O lugar cenográfico em mutação face às práticas artísticas contemporâneas : discursos internacionais e interlocutores em Portugal by Franqueira, Sara Cristina Serras
UNIVERSIDADE DE LISBOA 








O Lugar Cenográfico em mutação face às Práticas Artísticas Contemporâneas 




















UNIVERSIDADE DE LISBOA 
FACULDADE DE LETRAS 
 
O Lugar Cenográfico em mutação face às Práticas Artísticas Contemporâneas 
Discursos internacionais e interlocutores em Portugal 
 
Sara Cristina Serras Franqueira 
 
Orientador: Professora Doutora Maria Helena Zaira Diniz de Ayala Serôdio Pereira 
Tese especialmente elaborada para obtenção do grau de Doutor em Estudos de Teatro 
Júri: 
Presidente: Doutora Maria Cristina de Castro Maia de Sousa Pimentel, Professora Catedrática e 
Diretora da Área de Literaturas, Artes e Culturas da Faculdade de Letras da Universidade de 
Lisboa 
Vogais:  
– Doutor João Maria Bernardo Ascenso André, Professor Catedrático Aposentado da        
   Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra 
– Doutor Miguel Teixeira da Silva Leal, Professor Auxiliar da Faculdade de   
   Belas Artes da Universidade do Porto 
             – Doutor José Manuel do Couto Ramos Capela, Professor Auxiliar da Escola de   
                Arquitetura da Universidade do Minho 
             – Doutora Maria Helena Zaira Diniz de Ayala Serôdio Pereira, Professora Catedrática  
                Aposentada da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, orientadora 
             – Doutora Maria João Monteiro Brilhante, Professora Associada com Agregação da    
                Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa 
 
 
Esta investigação foi desenvolvida no âmbito de uma Bolsa Individual de Doutoramento concedida pela 






O estudo aqui apresentado tem como objetivo problematizar o campo da 
cenografia contemporânea na sua dimensão conceptual e em estrita relação com 
possibilidades operativas da mesma, utilizando a teoria como ato de rejuvenescimento e 
de intensificação das ações tangíveis. Tal intento é impelido pela aproximação de outras 
disciplinas artísticas, com enfâse particular nas denominadas artes plásticas ou visuais.  
Esta investigação pretende encontrar, questionar e rescrever a identidade da 
cenografia como disciplina e como forma de expressão, não necessariamente face a 
projetos cenográficos em particular, mas face a um fundamento para a sua identidade 
enquanto Modo Cenográfico. Este é um olhar sobre a cenografia como sistema de 
produção de objetos artísticos e defende conceitos que a possam traduzir como espaço 
de criação contemporânea mas também que participem na tomada de consciência da 
natureza da sua atividade e das especificidades que lhe são peculiares. 
Examinando problemáticas atuais no campo disciplinar do cenográfico e 
abordando conceitos e autores que advogam uma mudança de paradigma na forma de 
entender e produzir cenografia, este estudo dá conta da emergência da cenografia como 
um sistema vivo que nega o décor ilustrativo da cena e reconhece para o seu espaço de 
trabalho um contexto abrangente e multidisciplinar. 
Não trata, pois, de definir e sistematizar um determinado lugar para o 
cenográfico na contemporaneidade em si mesmo, com limites e normas que o isolem, 
mas referir e analisar um espaço de pensamento e diálogo onde se amplia o que se pode 
fazer em seu nome. Perseguem-se, então, estratégias e desenham-se categorias 
concebidas para descrever um modo cenográfico nomeado como “Cenografia Não-
Conformada”, que se propõe como renovação contemporânea da poética que está 











This study addresses the field of contemporary scenography in its conceptual 
dimension and in strict relation to its operational possibilities, using theory as an act of 
rejuvenation and intensification of tangible actions. Such intent is driven by the 
approximation of other artistic disciplines, with a particular emphasis on the so-called 
visual arts. 
We intent to find, to question and rewrite scenography as a discipline and a form 
of expression, not necessarily in face of scenographic projects in particular, but pursuing 
a fundament for its identity as a Scenographic Mode. This is a gaze at scenography as a 
production of artistic objects, and it embraces concepts that can translate it as a place for 
contemporary creation. These concepts also participate in becoming aware of its activity 
nature and the specificities that are peculiar to it. 
Examining current issues in the disciplinary field of scenography and addressing 
concepts and authors who advocate a paradigm shift in the way of understanding and 
producing scenography, this study addresses the emergency of scenography as a living 
system that denies the illustrative décor of the scene and recognizes an extended and 
multidisciplinary context for its universe. 
It is not, therefore, about defining and systematizing a particular place for 
scenography in contemporary times, with limits and norms that isolate it, but referring 
and analysing a place of thought and dialogue where what can be done in its behalf is 
expanded. Therefore, strategies are pursued and categories are designed to describe a 
scenographic mode named as “Non-Conformed Scenography” that is a proposal of a 
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New theatre forms […] don’t emerge from 
compromise. New forms are developed: only by 
looking for the unseen image – in the widest sense 
[…] in interrogating gestures and images […] in 
the attempt to leave it to the audience to discover 
the images […] in the ambition to be both media-
competent and media-critical […] in trusting the 
collective artistic intelligence […] in the attempt to 
organize the social processes of the theatre 
according to artistic criteria […] in the attempt to 
not just think in terms of the subject matter of 
theatre and opera and their characters, but 
predominantly in the attempt to re-organize 
hearing and seeing […] in the attempt not just to 
stage narratives […] in trusting form […] through 
new working processes and structures […] in 
searching for alternatives to representation.  
 

















Scenography is a ‘place’ that rejects our habit of 
separating things in order to define them. 
Scenography without context (of a performance) 
does not exist. Scenography itself is a context, an 
environment. Scenography is the intersection: a 
place of meeting, a collision, a conflict, a 
conversation, a touch. 
 
Sodja Lotker (2011) 
 
 
It is not the elements or the sets which define the 
multiplicity. What defines it is the AND, as 
something which has its place between the 
elements or between the sets. AND, AND, AND – 
stammering. 
 




















Hell is the impossibility of expanding. 
 




Sempre a poesia foi para mim uma perseguição do 
real. Um poema foi sempre um círculo traçado à 
roda duma coisa, um círculo onde o pássaro do real 
fica preso.  
 




A cenografia como poética na contemporaneidade   
 
Scenography has exceeded the 
schenographer. 
Rachel Hann (2019)  
 
Chiel Kattenbelt, professor de Media and Culture Studies na Universidade de 
Utrecht defende a especificidade do Teatro1 como a arte da presença, o lugar por 
excelência da comunicação face a face. No seu texto “Theatre as the Art of the 
Performer and the Stage of Intermediality” (Kattenbelt 2006: 29), argumenta que ao 
contrário de outros media inerentes à sociedade contemporânea, como o cinema ou a 
televisão, o teatro toma lugar na presença absoluta do aqui e do agora, envolvendo 
fisicamente o performer e o espectador num mesmo tempo e num mesmo lugar. 
Na esteira de autores como Kattenbelt, o termo Teatro é entendido nesta 
investigação como espaço de génese e como termo coletivo que designa uma arte 
“performada” – praticada, atuante, desenvolvida na baliza de um tempo e de um espaço 
– ao vivo, com a presença simultânea do performer e do espectador no mesmo local. No 
interior deste termo coletivo podem ser pensados múltiplos interesses e trabalhos 
performativos, especialmente no que diz respeito a interações diferentes entre palavra, 
imagem e som, assim como toda uma panóplia de predominâncias e conjugações das 
mesmas. Podemos por isso pensar o Teatro como aqui é nomeado a partir de uma 
dinâmica mais generalizada ou no interior de uma expressão mais ampla – sem dúvida a 
sua família – que são as artes de palco (nas quais se inclui o teatro convencional e todo 
o outro, o que quase parece dança, o que não parece nada e o que contesta regras que 
pareciam incontornáveis e que por isso nem parece teatro).  
O Teatro mostra-se, nesta via, como a arte do encontro, conferindo ao seu 
espaço um valor fundamental como vetor dessa ação, não necessariamente um espaço 
cartográfico e geométrico, mas um espaço construído e vivido, um lugar de experiência. 
                                                 
1 Ao longo de todo o texto, a palavra teatro vai sendo escrita com a letra inicial ora em maiúscula ora em 
minúscula consoante o sentido que está a ser aplicado na frase. Quando se emprega a letra maiúscula 
pretende-se nomear uma dimensão mais vasta da atividade, menos sujeita a códigos e onde todas as 
variantes e diferentes possibilidades de expressão em cena podem estar contidas. O emprego da palavra 
com a inicial minúscula descreve uma lógica mais convencional e comum da atividade, ou uma 
determinada visão que não é abrangente mas restrita a um modo de o fazer. As exceções a esta norma são 
as citações que empregam a palavra exatamente como consta das suas fontes.  
   16 
O espaço desenha-se como condição do encontro e possibilidade para este Teatro 
acontecer, uma vez que molda a sua construção a partir de uma dimensão vivencial. 
Através desta leitura, a cenografia que aqui é problematizada é antes de outra 
coisa um espaço, um espaço/palco ou um espaço/apresentação que pode ser qualquer 
lugar onde a ação performativa aconteça. Trata-se de um jogo inúmero de possibilidades 
cuja natureza é a do espaço e não da imagem, e nessa medida a cenografia que aqui é 
interrogada exclui um contexto televisivo ou cinematográfico onde se dá a ver enquanto 
imagem.  
A interrogação do espaço como forma de expressão, circunscrito a uma 
manifestação artística lata – neste caso, as artes de palco – é também uma forma mais 
ampla de pensar a expressão que dá pelo nome de cenografia, na mesma medida que se 
propõe para o Teatro. Lembrando que a designação de cenografia faz jus a um passado 
histórico importante e fundador de premissas essenciais, o termo é aqui referido como a 
dimensão plástica e visual integral de um espetáculo, cujas raízes podem ser 
inequivocamente teatrais ou situadas numa qualquer fronteira onde o ato performativo, 
apesar de contido na sua génese, lhe proponha metamorfoses. Conceptualizar a 
cenografia como prática espacial atribui-lhe também uma inter-relação com o mundo 
que lhe é exterior, lembrando a sua importância como espaço de representação. Esta 
dimensão inscreve-a nas lógicas do mundo como um todo, extrapolando uma existência 
exclusiva ao mundo ficcional da ação performativa.  
David Harvey, na esteira do pensamento de Henri Lefebvre, defende que os 
espaços de representação têm a potencialidade de não só afetarem a representação mas 
atuarem como material produtor de práticas espaciais complexas. Lembra por isso que: 
 
os espaços de representação são invenções mentais (códigos, signos, discursos 
espaciais, planos utópicos, paisagens imaginárias e até construções materiais, como 
espaços simbólicos, determinados ambientes construídos, pinturas, museus e 
similares) que imaginam novos significados ou possibilidades para práticas 
espaciais2. (Harvey 1990: 218)3 
                                                 
2 Todas as traduções presentes em citações destacadas ou no corpo de texto são de minha autoria e 
justificam-se em prol de uma continuidade do discurso. No entanto, e porque são convocadas matérias 
cujas designações em diferentes línguas mobilizam intenções diferentes, e também porque não se trata 
aqui de inquirir variáveis da tradução, o texto original, a partir do qual foi feita a tradução, constará 





Enquanto prática espacial, a cenografia, para além de um espaço de 
representação é uma invenção mental e por isso um lugar para o surgimento de novas 
possibilidades de práticas espaciais. Naturalmente, o pensamento sobre espaço, a sua 
reformulação em via da abertura a novas dinâmicas – não só representativas do seu 
tempo como promotoras de um futuro em construção –, surge em relação estrita com 
pensamentos, modelos conceptuais, autores e muitas vezes posições filosóficas. A 
teórica Sam Spurr, que tem como interesse o espaço e a sua conceptualização, defende 
que: 
 
de forma a conceptualizar novas estruturas espaciais, os arquitetos voltaram-se 
cada vez mais para Gilles Deleuze e Félix Guattari, Henri Bergson e Michel 
Foucault. Eles observaram a cartografia situacionista e estruturas biológicas, 
apresentando caminhos e direções que explodem, abrindo múltiplas oportunidades. 
Esses novos modos de pensamento espacial e representação foram ainda mais 
complexificados pela adição e contaminação dos espaços digitais, virtuais […] O 
que o domínio digital propôs foi um espaço de perspetivas multivalentes. (Spurr 
2007: 31)4  
  
Lembrando a caminhada do universo da arquitetura e a sua porosidade com 
pensamentos e pensadores, esta investigação encontra também num conjunto de 
tipologias, categorias, pensamento e conceitos que, não tendo propriamente uma 
sequência linear nem tão-pouco óbvia entre si, permitem congregar um conjunto de 
pensamentos relativos à cenografia na contemporaneidade, fazendo desta investigação 
um espaço de múltiplas perspetivas. Este procedimento motiva a presente dissertação, 
que não se inclui na área científica da filosofia, mas que tem uma certa “vocação 
filosófica”. Aproxima-se de uma possível filosofia da cenografia no sentido em que a 
questiona, procurando deste modo construções múltiplas e divergentes acerca da sua 
                                                                                                                                               
3 No original: “Spaces of representation are mental inventions (codes, signs, spatial discourses, utopian 
plans, imaginary landscapes, and even material constructs such as symbolic spaces, particular built 
environments, paintings, museums, and the like) that imagine new meanings or possibilities for spatial 
practices.” 
4 No original: “In order to conceptualize new spatial structures architects have increasingly turned to 
Gilles Deleuze and Félix Guattari, Henri Bergson and Michel Foucault. They have looked to Situationist 
cartography and biological structures, presenting pathways and directions that explode, opening to 
multiple opportunities. These new modes of spatial thinking and representation have been further 
complicated by the addition and infection of digital, virtual spaces […] What the digital domain has 
proposed is a multivalent perspectival space.” 
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ontologia, lembrando assim que “esta constante necessidade de interrogação é o que 
[Herbert] Blau tem em mente quando afirma que: “Teatro é teoria, ou uma sombra dela 
[…] no ato de ver, já existe teoria” (MacDonald 1993: 176)5.  
Considerando que o ato de ver contempla já um pensamento, assinala-se a 
existência de uma vida teórica em qualquer ação ou entidade tangível convidando a 
envolver nas questões cenográficas um outro lado, porventura mais cerebral, mais 
mental, que é o lugar da teoria. Pela sua concretização material e pela estrita ligação à 
perceção dos sentidos, o território da cenografia é habitualmente pensado como 
competência do domínio prático, excluindo muitas vezes a possibilidade de que o lado 
teórico a possa de facto influenciar e até potenciar. Esta dissertação aponta precisamente 
para o contrário, para a necessidade de teoria como ato de rejuvenescimento, como ato 
de intensificação das ações tangíveis porque “não se trata de separar a análise da prática, 
mas antes de entender que a prática se torna outra quando submetida a processos de 
‘teorização’ ou de pós-reflexão” (Brejzek 2012: 17)6.   
Visando uma problematização que reequacione a prática e a coloque sob outros 
pontos de vista, a investigação aqui desenvolvida não está alicerçada na história da 
cenografia, nem se aproxima de coletâneas relativas a formas ou técnicas em seu nome. 
O que aqui se pretende é problematizá-la enquanto atividade, pensamento e estrutura 
criativa, como McDonald faz para o teatro quando refere que “a noção de teatro que 
tentei desenvolver […] problematiza a sua própria categoria – o que cria a necessidade 
da teoria” (MacDonald 1993: 175)7. A teoria é, por isso, um lastro e um gatilho que 
busca e promove novos modelos de pensamento.  
Dever-se-á também esclarecer que, no decurso deste trabalho, quando se 
menciona cenógrafo, refere-se o decisor/idealista do espaço cénico, do espaço da ação, 
função que nem sempre é autoral, nem sempre é atribuída a uma pessoa singular ou a 
um cenógrafo em particular e que independentemente de poder ser de mais do que uma 
pessoa ou estar agregada com outras funções (ou de ser absolutamente inconsciente) 
produz sempre a construção de um espaço. Adicionalmente, qualquer espaço, quer tenha 
muitas ou poucas transformações, faz parte de um processo de intuições e decisões 
espaciais tomadas por alguém ou por um conjunto de indivíduos. Daqui se conclui que 
                                                 
5 No original: “This constant need for interrogation is what Blau is onto when he states: ‘Theater is 
theory, or a shadow of it […] In the act of seeing, there is already theory’.” 
6 No original: “It is not about keeping analysis apart from practice, but it is rather about the understanding 
that practice becomes other when subjected to processes of ‘theorization’, or post-reflection.”  
7 No original: “The notion of theater I have tried to develop herein problematizes its own categorization – 
which makes the need for theory.”  
 19 
em cada momento performativo (seja de que ordem for) existe sempre cenografia, 
porque existe sempre um enquadramento espacial com características demarcadas para 
cada ação, e uma cenografia está sempre enraizada numa concretização espacial. 
Escrever sobre cenografia no âmbito das artes de palco é pois escrever sobre 
espaço e “escrever sobre espaço no século XXI é congregar tipologias múltiplas que 
anteriormente não eram apenas irrelevantes mas inexistentes” (Spurr 2007: 31)8.  
O conceito de espaço foi ganhando uma complexidade significativa decorrente 
de uma caracterização assertiva em moldes contemporâneos, e no esclarecimento da sua 
estreita dependência de processos sociais uma vez que “nós aprendemos, e talvez 
tenhamos sempre sentido, que o espaço não é um só, mas muitos [...] o espaço é uma 
rede dinâmica de temporalidades” (Brejzek 2012: 16)9. A conceptualização do espaço 
como algo dinâmico e em mutação, no qual somos participantes ativos, origina 
múltiplas e subjetivas construções. Estas construções fazem parte de uma imensa 
constelação de possibilidades, gerada pela sobreposição e adição de realidades que, por 
muito partilháveis que possam ser, serão sempre parcelares.  
Dotado de uma configuração semelhante, o campo disciplinar da cenografia na 
contemporaneidade engloba várias realidades, vistas sob vários pontos de vista de forma 
não hierárquica e sem uma ordenação unificada. Assim sendo, a problematização da 
cenografia contemporânea encontra uma descrição na ideia de “lugar”; o lugar vivido e 
praticado onde constelações de visões se congregam, influenciam e transformam. Trata-
se, portanto, de uma investigação que se debruça (inevitavelmente também de forma 
parcelar) sobre este lugar cenográfico, uma constelação que recolhe e abraça todos os 
pluralismos relativos à cenografia. Como manifestação desta natureza consideremos os 
espaços que “Deleuze e Guattari descreveram como ‘rizomáticos’, pois ao quebrarem 
uma estrutura arbórea de causa e efeito, apresentam a relação de tempo e espaço como 
algo fluido, não estruturado e baseado na experiência como catalisador de possibilidades 
futuras” (Spurr 2007: 31)10.  
A investigação e caracterização que neste trabalho se desenha recolhem desta 
lógica a sua organização, reconhecendo-se mais num modelo rizomático que arbóreo, 
                                                 
8 No original: “To write about space in the 21st century is to bring together multiple typologies which 
were not only previously irrelevant, but non-existent.”  
9 No original: “We have learned, and maybe always felt, that space is not one, but many […] [s]pace is a 
dynamic network of temporalities.” 
10 No original: “These spaces are what Deleuze and Guattari described as ‘rhizomatic’, breaking from an 
arborous structure of cause and effect and presenting the relationship of time and space as something 
fluid, unstructured and based on the experiential as the catalyst for future possibility.” 
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ou seja, desenvolve-se a partir de vários centros e não em profundidade a partir de um 
centro principal. Como num rizoma, os diversos temas surgem a partir de nós de uma 
trama, sem evidência de graus de importância ou de centralidade. Formam um esquema 
não hierárquico de matérias que, por terem uma qualidade horizontal não cronológica, 
possibilita ligações diversas entre os núcleos, assim como diferentes aceções consoante 
a sequência e direção em que as possíveis analogias se estabeleçam. 
 
Expansão e cruzamento 
  
Debatida ao longo dos tempos por teóricos e criadores, mediante ligações 
teóricas e propostas artísticas, a especificidade da fórmula teatral tem oscilado entre um 
entendimento como arte decorrente de um texto literário e a sua conceptualização como 
acontecimento autónomo, compósito e híbrido.  
Um dos fatores que foram travando o desenvolvimento, pelo menos de forma 
mais difundida, de critérios diferenciadores na forma como se implementa o lado 
plástico da cena foi a preponderância do texto como base de trabalho do evento teatral, 
com as devidas exceções para confirmar esta regra. Autores como Erik MacDonald – 
que usa teorias desenvolvidas em contextos narrativos e as aplica aos contextos 
performativos do teatro – preconizam a expansão do modelo teatral em possibilidades 
pouco usuais, lembrando que o “Teatro, ou teatralidade, não é, então, algo que 
realmente deva ser tomado como garantido; as condições que o impulsionam são elas 
mesmas sempre suspeitas, ou deveriam ser, para que o teatro escape da sua própria 
institucionalização” (MacDonald 1993: 176)11.  
O lugar cenográfico aqui inquirido é um gesto de oposição a um estado de 
institucionalização da prática cenográfica no interior das artes de palco, e o seu 
questionamento, fruto de uma suspeição pretendida, implica necessariamente uma 
redescoberta das práticas em que ela se insere e das formas como nelas opera. 
MacDonald conceptualiza o Teatro como acontecimento autónomo de um texto, 
vinculado a uma expressão do fazer, que, ainda que se defina a partir de um texto, 
conserva uma certa autonomia dele. No trilho desta exploração, questiona se “o teatro é 
definido pelo seu aparato institucional […] ou se é definido pela sua teatralidade, a qual 
                                                 
11 No original: “Theater, or theatricality, is not, then, something that should really be taken for granted; 
the conditions that impel it are themselves always suspect, or should be so, if theater is to escape its own 
institutionality.” 
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poderá abrir positivamente ‘o campo do drama’” (ibidem)12. Procura-se então perscrutar 
e conceptualizar o lugar cenográfico investido de liberdade, autodescoberta e relevância, 
possíveis pela abertura causada pela consideração do teatro por via da sua teatralidade, 
que é a caracterização do Teatro como ação.   
Pensar o Teatro a partir desta teatralidade, da manufatura da cena, significa 
conjeturar todas as possibilidades de construção de experiências temporais/espaciais, ao 
invés de pensar em como aplicar processos já estabilizados e reconhecidos como 
teatrais. Trata-se de usar e compreender todas as possibilidades de elementos 
expressivos aplicados no palco e ao olhar para eles – muitas vezes assumindo 
plenamente a sua crueza material – descobrir neles a estética da obra. Encontrar a partir 
deles, lendo na sua potencialidade um resultado e não enquadrado num conceito prévio.  
Na senda desta abertura, a cenografia esclarece-se de forma abrangente como 
prática espacial no contexto desse Teatro e, como “qualquer prática espacial – das quais 
a cenografia faz parte – preocupa-se com o desenvolvimento de uma ‘figura’ física ou 
virtual, em relação com uma narrativa existente e planeada, ao longo de um tempo” 
(Brejzek 2012: 17)13. A descoberta livre da teatralidade conduz a uma cenografia que é 
construção de uma figura – no sentido de configuração – da natureza do espaço, que se 
experiencia num dado tempo, gerando por isso um sentido dramatúrgico no seu curso. 
Paralelamente à asserção de Brejzek, surgida no interior da disciplina, a 
sociedade de uma forma global e a cultura visual dela decorrente trouxeram a 
generalização de inúmeros media e formas de os usar, perante os quais o palco, por 
razões criativas ou técnicas, não ficou alheio. A dimensão visual existe cada vez mais, 
não como especificidade complementar de um texto ou de um sentido, mas como 
produto de criação por si só, como ferramenta de pensamento e transmissão de ideias. 
Com o aparecimento de dispositivos cada vez mais competentes na criação e 
propagação de imagens, e com o seu uso embrenhado nas formas do quotidiano, houve 
uma verdadeira mudança na sensibilidade cultural e uma sofisticação na relação com os 
discursos visuais.  
A proliferação destes sistemas e dos seus cruzamentos moldou uma comunidade 
cuja linguagem está inscrita em representações múltiplas, geradas por diferentes focos 
                                                 
12 No original: “Is theater definable by its institutional apparatus […] or is it defined by its theatricality, 
which would positively open up ‘the field of drama’.” 
13 No original: “All spatial practice – of which scenography is one – is concerned with the unfolding of a 
physical or virtual figure in relationship to an existing and intended narrative over time.”  
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que trabalham em associações simbólicas e que produzem uma constelação de 
referências e significados. O mundo adotou uma dinâmica visual plena de explorações, 
complexidades e ambiguidades que relativizou o poder da palavra e do diálogo na cena. 
Como consequência da valorização deste universo significante, encontramos a 
desvalorização de uma visão unificada e hierárquica da linguagem verbal no palco, 
deixando esta de dominar como medium expressivo preponderante. O teatro, tido como 
o lugar da palavra por excelência, e da narrativa por vocação, acompanhou esta 
mudança e foi colocado perante novas práticas expressivas como a narração não linear 
ou fragmentada, novas formas de gerar sequências, o jogo de desconstrução sobre o 
poder da linguagem e até a erosão dos limites entre a arte e a vida.  
Estes novos modos de fazer, especialmente no caso da cenografia que é 
naturalmente um universo permeável às novas tecnologias, foram responsáveis por 
instalar realidades muito distintas na estética da cena. Mas mais significativamente, 
instalaram novos modos para a pensar porque ainda que determinado universo da cena 
decida não se servir de dispositivos típicos da contemporaneidade, ele pode ter na sua 
raiz e na relação com o projeto em que está inserido um processo que decorra destes 
modelos. Pensando na cenografia como um ato de construção de espaço, 
inevitavelmente modelado por lógicas contemporâneas, Thea Brejzek descreve-o como 
tendo uma ação expandida: 
 
Nomeei os atos e processos de encenação de espaço, de criação de espaço e de 
cenografia como produção de um campo expandido da presença e é nesse campo 
expandido que a construção de significados ocorre. Na atualidade, a noção de 
expansão refere-se a uma experiência intensificada do aqui e agora, e a uma 
expansão espácio-temporal e sensorial nos processos de atuação e receção, de 
participação e produção. (Ibidem)14  
 
O conceito de expansão – como ideia e forma operativa – tem vindo cada vez 
mais a caracterizar não só a produção da cenografia como o pensamento e os territórios 
que cruza, tornando-se – como noutros campos artísticos – uma noção pertinente e 
                                                 
14 No original: “I have called the acts and processes of the staging of space, the making of space, and of 
scenography the production of an expanded field of presence and it is within this expanded field that the 
construction of meanings takes place. In this presentness, the notion of expansion refers to a heightened 
experience of the here and now, and to a spatio-temporal and sensorial expansion in processes of action 
and reception, of participation and enactment.” 
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amplamente utilizada para dar conta das mutações várias que ocorreram na disciplina. 
Em virtude desta proposta e corporizando uma alteração evidente, a ideia de expansão 
trespassa um pouco toda a investigação, mas encontra-se de forma mais substancial na 
Primeira Parte – Fronteiras do cenográfico contemporâneo –– e mais concretamente no 
Capítulo Um, nomeado Cenografia em campo expandido. Nele serão abordadas ideias e 
projetos que corporizam uma dimensão expandida da cenografia, traçando o início da 
inquirição do lugar cenográfico contemporâneo pela identificação de um processo de 
expansão.  
Conjuntamente com estes novos modos teatrais, a confluência com as artes 
plásticas do século passado – sobretudo em experiências de vanguarda do início do 
mesmo ou em criações híbridas típicas da segunda metade – trouxe definitivamente para 
o domínio do teatro (maioritariamente considerado como uma arte de apresentação de 
um texto prévio) uma dimensão plástica e espacial preponderante. Bert O. States 
comenta acerca dessa aproximação:   
 
Se uma imagem, por definição, é uma semelhança ou uma representação de algo, 
como pode ser a coisa em si? [...] Um cão no palco é certamente um objeto [...] 
mas o ato de o teatralizar – colocá-lo num espaço intencional – neutraliza a sua 
objetividade e reivindica-o como “semelhança de um cão”. Essencialmente, é o 
mesmo processo que ocorre quando um pintor retrata uma imagem do seu cão na 
tela, exceto que no teatro não há diferença ontológica entre a imagem e o objeto. 
(States 1987: 34)15 
 
A evidência das contaminações entre o teatro e as representações visuais do 
mundo foi criando uma renovada sensibilidade na construção da imagem da cena que 
tendencialmente tem vindo a enformar e a atualizar o campo mais específico da 
cenografia uma vez que “poderíamos definir a história do teatro – especialmente nas 
alturas em que derruba as suas próprias tradições – como uma colonização progressiva 
do mundo real” (ibidem: 36)16. Este movimento produziu uma aproximação dos 
contextos artísticos das convencionais Belas-Artes, especialmente das formas não 
                                                 
15 No original: “If an image, by definition, is a likeness or a representation of something, how can it be the 
thing itself? […] A dog on stage is certainly an object […] but the act of theatricalizing it – putting it into 
an intentional space – neutralizes its objectivity and claims it as a likeness of a dog. Essentially it is the 
same process that occurs when a painter portrays an image of his dog on canvas, except that in the theater 
there is no ontological difference between the image and the object.” 
16 No original: “One could define the history of theater – especially where we find it overthrowing its own 
traditions – as a progressive colonization of the real world.”  
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convencionais que o século XX estabeleceu. Porém, este avizinhamento não se fez 
sentir apenas no campo das obras e das estratégias artísticas, fê-lo também nos 
dipositivos da sua exposição porque “não é uma questão [...] do que é arte, mas de 
quando é arte” (ibidem: 37)17. As exposições enquanto formato tiveram uma 
importância decisiva na cultura artística do último século, sedimentando formas de 
relação com o público e apresentando-se como construções espaciais complexas e 
desafiadoras. A sua aproximação ao universo da cenografia fez-se não só pela 
construção dramatúrgica que desenvolveram como pela expansão da própria cenografia, 
convergindo dois territórios num cruzamento significativo reiterado por Bert O. States 
quando afirma que “no teatro estamos, tecnicamente, dentro do museu: tudo o que está 
no palco é arte” (ibidem: 39)18. 
Desta forma, não só a ideia de expansão modela parte deste percurso como a 
noção de cruzamento se torna significativa. Mais uma vez, também a noção de 
cruzamento trespassa um pouco toda a investigação, permanecendo de forma 
substancial também na Primeira Parte – Fronteiras do cenográfico contemporâneo – mas 
especialmente no Capítulo Dois, nomeado Cenografia em campo cruzado. 
 
Mutações entre as imagens e as coisas 
 
A abertura do campo da cenografia causada pela aplicação do termo em ampla 
conotação fomentou uma mudança no reconhecimento da mesma e uma mutação 
natural das suas qualidades e estratégias. Mas esta mutação esteve, na verdade, em curso 
durante todo o século XX, uma vez que as formas teatrais que irromperam com as 
vanguardas do princípio do século e as experiências da segunda metade, que 
consolidaram a estética que Hans-Thies Lehmann designou como teatro pós-dramático, 
trouxeram novas formulações visuais e plásticas à cena que acompanharam construções 
dramatúrgicas diferenciadas. 
Saindo do estrito lugar que ocupava no seio de projetos intrinsecamente teatrais, 
a cenografia como atividade e como ideia foi-se apartando desse vínculo inicial, ainda 
que sem o negar. Nessa medida, podemos identificar um movimento de deslocação que 
originou um rasto, espelho de uma metamorfose que é ao mesmo tempo determinação 
                                                 
17 No original: “It is not a question […] of what is art but when is art.” 
18 No original: “In the theater we are, technically, within the museum: all that is on stage is art.” 
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de vanguarda e esclarecimento. Tal deslocação implementou uma mutação que, mais 
uma vez, está subentendida em toda a dissertação, no entanto estrutura diretamente a 
Segunda Parte – Rastos de uma cenografia em mutação. 
Se a primeira parte se centra numa abordagem clara ao momento presente (ainda 
que ligeiramente dilatado aos últimos anos), a segunda parte faz retroceder o olhar e 
seleciona a partir dele linhas de pensamento que possam elucidar e enraizar um outro 
modo de conceber a cena. Esse outro modo que nestes rastos se vai desenhando, em 
concertação com considerações teatrais mais transversais e sobretudo impulsionado pela 
dinâmica que reconhece a natureza partilhada do ato teatral persegue, como qualidade 
do cenográfico, a capacidade de ativar o olhar do espectador.  
Um dos fatores mais relevantes que alteraram a expectativa sobre o trabalho 
cenográfico foi o reconhecimento do papel crucial do espectador no estabelecimento da 
ficção, uma vez que este intervém ativamente na construção de sentido de qualquer 
criação de palco pois, “como obra de arte, o teatro depende tanto da presença e da 
experiência individual do espectador quanto dos objetos concretos presentes no espaço” 
(Edinborough 2016: 26)19. A cenografia, sujeita a estas disposições, cria de facto um 
contexto espacial, material e visual, mas a perceção do mesmo depende de quem a 
observa.  
A importância dada a esta construção pessoal exercida face ao objeto artístico 
evidenciou o facto de que é o espectador que ativa essa mesma experiência artística. 
Este procedimento – igualmente reiterado na circunstância do museu – é suscitado pela 
presença de um contexto que o valida, porque “para que o teatro proporcione ao seu 
público o tipo de experiência estética que promova a reflexão, o espectador deve estar 
ciente do artifício do medium” (ibidem: 71)20. Tal posição implica o reconhecimento do 
carácter ficcional das artes de palco e da cenografia, constatação que assenta no 
enraizamento da consciência de que face ao espectador existe sempre uma construção, 
uma ficção. Ser espectador é permanecer num estado fundado na compreensão de que se 
está perante uma evidência que, sem um acordo informal para a ler como ficção, nunca 
sobre ela se poderiam estabelecer patamares de leitura artística, nem procedimentos 
adequados a uma reflexão estética.  
                                                 
19 No original: “As an art object, theatre is dependent on the spectator´s presence and self-experience as 
much as it is on the concrete objects it presents in space.”  
20 No original: “In order for theatre to provide its audience with the kind of aesthetic experience that 
promotes reflection, the spectator must be aware of the artifice of the medium.”  
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Estando continuamente conscientes da artificialidade do medium, a necessidade 
de que atores ou espaço cénico se aproximem o mais possível de um teor realista – à 
partida falhado pela consciência da ficção – deixa de fazer sentido como desígnio do 
cenográfico no palco. Edinborough comenta a este respeito que no teatro naturalista: 
 
o ator deve tentar persuadir os espectadores a experimentarem o seu 
comportamento como autêntico, apesar da consciência do seu artifício. No entanto, 
quando reconhecemos a realidade teatral como algo conscientemente coconstruído 
pelo espectador e pelos atores no interior de um ambiente definido e liminal21, o 
paradoxo no cerne da atuação naturalista é destronado […] Ao reconhecer a 
natureza co-constituída da realidade teatral, torna-se claro que o espectador não 
precisa de ser ludibriado pela técnica do ator. Isso permite que a mestria do ator 
seja redefinida em relação à capacidade de envolver a concentração e a imaginação 
do espectador. (Ibidem: 67)22  
 
Uma vez que qualquer realidade teatral precisa apenas de ser reconhecida como 
tal, as demandas cenográficas que pretendiam tomar conta dos sentidos através da 
representação de outras realidades deixam de ser o caminho preponderante para a 
experiência estética. A corporalidade do espaço, dos objetos e da matéria real devolvida 
ao olhar pela consciência da cena como cena ganha uma preponderância significativa.  
Permitindo-se jogar com o espectador, a veracidade descobre uma nova vida no 
espaço cénico, alimentada pelo contexto artístico que a mostra numa dimensão de 
alteridade (tal como manifesto nas artes plásticas do século XX). A cenografia 
aproxima-se, assim, das problemáticas de outras artes como, por exemplo, a pintura 
abstrata da segunda metade do século XX, pois “a diferença entre universo da imagem e 
mundo objetivo, entre a realidade das imagens e a realidade das coisas, torna-se o 
problema da nova pintura ‘materialista’” (Meinhardt 2005: 39). A materialidade assim 
evidenciada instala modelos de palco que se reconhecem na organização da realidade e 
não da persecução da ilusão e a cenografia, tal como a pintura para Meinhardt, “já não 
                                                 
21 Este conceito será tratado mais oportunamente no capítulo 2.2 (pp. 174-175). 
22 No original: “The actor must attempt to persuade spectators to experience his behavior as authentic in 
spite of their awareness of its artifice. However, when we recognize theatrical reality as something that is 
consciously co-constituted by the spectator and actors within a defined, liminal environment, the paradox 
at the heart of naturalistic acting is overturned […] Through recognizing the co-constituted nature of 
theatrical reality, it becomes clear that the spectator does not need to be tricked by the mastery of the 
actor. This allows the mastery of the actor to be redefined in relation to the ability to engage the 
spectator´s concentration and imagination.”  
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possui agora um âmbito exclusivo de verdade sensitiva ou suprassensitiva, antes analisa, 
com o auxílio da sua própria visualidade, as ordens de visibilidade” (ibidem). A pintura 
como categoria, mais precisamente a pintura abstrata, surge como um discurso capaz de 
exportar para a cenografia uma série de pressupostos que podem caracterizar um 
discurso acerca do seu estado contemporâneo. 
A mutação abordada torna-se evidente pela forma como o real em cena pode ser 
exercido e entendido literalmente, como presença autêntica cujo fim é ele mesmo. Uma 
materialidade que se basta a si mesma e que não é símbolo para outro universo, antes 
uma evidência que se rege pela permanência do seu estado concreto, uma 
"materialidade do corpo, da cor e do som [que] foi enfatizada, uma materialidade que 
existe por si mesma de forma não semântica" (Fischer-Lichte 1997: 67)23.  
Fundamentadas por uma espécie de “ludibriação” a partir de uma mestria 
técnica, as aspirações ilusionísticas são convertidas no projeto de envolver o espectador 
e de lhe suscitar a imaginação, em lugar de o maravilhar com a construção de uma 
quimera exterior a ele. O encenador Heiner Goebbels explana a mudança que institui 
este paradigma com estas palavras: 
 
Isso ocorre porque o drama “já não é um drama de personagens fictícias em 
atuação, que podem ser motivadas por critérios psicológicos, sociais ou outros 
critérios de probabilidade”, como Helga Finter colocou. “O drama é transferido 
para os sentidos, o olho e o ouvido precisam de reconstruir as condições de visão e 
audição, o caminho para a compreensão de si mesmos. ” Chegamos, assim, a um 
drama de nossa própria perceção, que acontece no conflito de elementos teatrais 
autónomos e em concorrência. (Goebbels 2015: 91)24  
   
A composição dramática torna-se uma construção que se inventa com os 
sentidos e para os sentidos, uma composição resultante de elementos em interação e 
que, de alguma forma, concorrem pela atenção do olhar do espectador. Tal 
caracterização implica uma permanente conquista de estados de contemplação que se 
                                                 
23 No original: “Materiality of body, color, and sound was stressed, a materiality that was per se 
asemantic.” 
24 No original: “This is because the drama ‘is no longer a drama of acting fictional characters, which 
might be motivated by psychological, social or any other criteria of probability’, as Helga Finter put it. 
‘The drama is transferred to the senses, eye and ear have to reconstruct the conditions of seeing and 
hearing, the path to understanding themselves.’ We thus arrive at a drama of our own perception, which 
occurs in the conflict of autonomous and competing theatrical elements.”   
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organizam em composições infinitas em cada espectador, fazendo da materialização 
final do drama um processo interior construído, em última análise, pelo filtro da 
perceção de cada um de nós.  
Libertando semanticamente as matérias cenográficas para adquirirem múltiplas 
leituras, desmobiliza-se e inverte-se um princípio de criação no qual a cenografia é 
formulada com o objetivo de ativar determinada mensagem ou sensação. Esta mudança 
desestabiliza critérios enraizados em considerações históricas, travando afinidades pela 
via do seu curso com outros conceitos como o de paisagem. Sobre o percurso da 
paisagem enquanto ideia, Adriana Veríssimo Serrão escreve que: 
 
se não são óbvias as razões que terão levado a filosofia a interessar-se pelo tema da 
paisagem, menos óbvio ainda é que esta tenha alcançado nos nossos dias o estatuto 
de um verdadeiro problema. Para compreender a especificidade da abordagem 
filosófica em contraste com as de outras disciplinas que há mais tempo se lhe 
dedicam, será necessário ultrapassar algumas convicções enraizadas. (Serrão 2011: 
13) 
 
Problematizar a cenografia em analogia com a paisagem pode na mesma ordem 
de ideias não parecer muito óbvio, mas essa ligação pretende precisamente transformar 
a cenografia numa problemática tal como a filosofia realizou para a paisagem. A 
perceção da profundidade que a paisagem enquanto conceito ganhou pela revisitação do 
campo da filosofia, inspira a complexidade que a consideração da paisagem nessa 
mesma profundidade traz para a cenografia.  
Deste modo, a partir da abstração na pintura e da paisagem na filosofia 
desenrola-se um pensamento acerca da relação entre as imagens e as coisas de que se 
ocupa o Capítulo Três – As imagens e as coisas: interrogações a partir de matérias 
clássicas. 
Todavia, para lá de matérias clássicas revisitadas, a fotografia, o cinema e o 
surgimento da televisão em massa, entre outros, definiram novos e distintos critérios de 
verdade e de representação. Estas realidades multiplicaram desdobramentos que 
culminaram no questionamento da representação (numa determinada aceção) e dos seus 
limites, espelhando-se naturalmente também no universo cenográfico. Em resposta a 
estas mudanças programáticas e sensíveis, e tentando referir e refletir sobre formas de 
teatro que extravasavam o cânone da representação dramática, foram introduzidas 
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abordagens transdisciplinares que, para além do campo tradicionalmente parceiro das 
artes plásticas, foram ativadas pelo campo em expansão dos estudos performativos. O 
Teatro, e o que nele reside de teatral, passou – quer no pensamento teórico quer na sua 
prática contemporânea – a ser também pensado no enquadramento disciplinar das áreas 
da performance, da perceção, da teoria dos media e da sociologia entre outros, 
impulsionando pensamentos que se preocupam com a dinâmica performativa da 
sociedade presente. Erik MacDonald escreve que “no interior das redes 
representacionais nas quais a instituição do teatro está enclausurada, a performance art 
abriu espaços até então despercebidos” (MacDonald 1993: 174)25. 
Tomar, então, estes domínios como espaços dialogantes e autónomos não é só 
problematizar o campo do Teatro em si mesmo mas ampliá-lo inevitavelmente e para tal 
mostra-se necessário rasgar a ideia do que é reconhecido sob o signo do teatro, da sua 
construção dramatúrgica e das suas repercussões no espaço cénico. Deste fôlego 
complementar e indispensável para uma caracterização contemporânea da cenografia irá 





Após considerar a cenografia atual sob um paradigma expandido e após 
investigar rastos de uma mutação que evidenciou face a um cânone representacional, a 
terceira parte pretende sugerir, intentar e testar descrições para um futuro caminho do 
cenográfico. Estas análises são, na mesma medida, premissas conceptuais, propostas 
teóricas que operam como designações e sugestões para uma cenografia emergente de 
uma contemporaneidade em teste. A sua progressão fez com que uma modesta 
designação de cenografia como prática circunscrita a afazeres técnicos da cena teatral se 
reconhecesse num formato plural, aqui designado como lugar cenográfico enquanto 
prática e discurso.  
A terceira parte olha para o futuro desse lugar e tece conceitos que, apesar de 
conterem uma certa dimensão de prenúncio, crescem em experiências vividas e por isso 
já instaladas. É a sua existência teórica que pretende estabelecer um passo porventura 
                                                 
25 No original: “Within the representational networks in which the institution of theater is immured, 
performance art has opened hitherto unnoticed spaces.”  
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ainda não dado e inscrever práticas em curso, influenciando assim potencialmente 
práticas que estarão ainda por chegar.  
Relativamente a processos de mudança desta natureza, Erika Fischer-Lichte 
entende-os como formas de “reencantar” o mundo, de fazer emergir a vitalidade que 
alimenta a produção artística e preconiza “uma tentativa de reencantar o mundo, 
transformando as fronteiras estabelecidas no século XVIII e abrindo-as em limiares” 
(Fischer-Lichte 2008: 204)26.  
As fronteiras que Erika Fischer-Lichte reconhece (apesar de haver situações 
pontuais que as contestem) vão sendo sublinhadas e refeitas por sucessivas práticas que 
por elas se regem, criando uma institucionalização de formas e padrões expectáveis. As 
fronteiras de uma prática são desta forma os seus limites. Contudo, esses limites estão 
muitas vezes apenas implícitos, existindo sem terem sido realmente testados ou 
tornados conscientes, sem que os possamos entender realmente como fronteiras 
reconhecidas. Frequentemente, é precisamente em processos de pensamento que 
procuram declaradamente questionar padrões de produção normalizados, estejam eles 
alojados numa prática ou na produção de uma teoria, que a possibilidade de alternativas 
se manifesta uma vez que “as fronteiras muitas vezes só são experimentadas como tal 
no ato de as cruzar, isto é, quando são usadas como limiares” (ibidem: 205)27.  
Ultrapassar fronteiras é querer estabelecer um outro “lugar” para a atividade, 
reescrevendo-a por novas práticas com a certeza de que qualquer fronteira deverá ser na 
verdade um limiar. Impulsionar um devir a partir de novas conceptualizações, 
associando-lhe outros referentes e paralelismos, é sobretudo propor limiares e não 
limites, esperando que eles lancem marcas tão capazes de se inscrever como de serem 
transpostas. Investigar, documentar e esclarecer um lugar cenográfico no século XXI, 
num misto entre prudência e reflexão, é ter o limiar como aspiração, é reconhecer num 
conjunto de limiares não encerrado uma possibilidade da sua afirmação, da sua 
identidade e da sua descrição. Como charneira desse conjunto de limiares podemos 
encontrar uma tendência materialista (descendente da matéria), realista (pela recusa da 
representação) e promotora de uma plasticidade singular.  
Certamente que a plasticidade da cena, e de algum modo a valorização da sua 
singularidade como algo real, sempre fez parte da construção do espaço cénico do 
                                                 
26 No original: “An attempt to reenchant the world by transforming the borders established in the 
eighteenth century and opening them up into thresholds.”  
27 No original: “Borders are often only experienced as such in the act of crossing them, that is to say, 
when they are used as thresholds.” 
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teatro. Timothy J. Wiles comenta sobre Stanislavski que o seu projeto era já o de 
“mover a arte da reflexão da realidade para ser um tipo de realidade própria” (Wiles 
1980: 4)28, iniciando uma pretensão que aplicada ao cenográfico o encaminha 
irremediavelmente para a importância da matéria. Porém, a contemporaneidade trouxe 
novas formas de vinculação a esta premissa porque “os significados, em vez de 
precederem os objetos (como os óculos precedem a visão), agora seguem-nos, como as 
caudas dos cometas” (States 1987: 22)29. States relaciona o paradigma desta inversão 
com a instituição da fenomenologia, reiterando que, a partir da sua vinculação à cena, os 
objetos se revelam por si mesmos: 
 
O objeto apresenta-se antecipadamente [...] e experimentamos "o surgimento não 
motivado do mundo". Como diria o fenomenólogo, o objeto torna-se "autónomo", e 
uma coisa só pode ser autónoma se não for utilizada apenas como qualquer tipo de 
símbolo [...] Neste sentido, a filosofia fenomenológica é uma “des-simbolização” 
contínua do mundo. (Ibidem)30  
 
Nesta terceira parte, e movendo-se sobre esta lógica, surgem três 
limiares/conceitos: (1) cenografias despojadas de cenários; (2) suspeição voluntária da 
descrença; e (3) a cenografia como problema, que ao se apresentarem como limiares 
intensificam a certeza de que a descrição ou criação de um lugar cenográfico 
contemporâneo só poderá ser realizada pela pesquisa e perseguição de pontos de 
paragem e discussão numa matriz complexa e rizomática que são as artes na 
contemporaneidade. Contidos neles estão conceitos como o despojamento da ilusão, a 
theatricality como nova atitude realista e o paradigma do problema, que são desafios 
para complexificar e para proclamar a aceitação da realidade em cena. Esta realidade é 
exaltada por uma materialidade livre e infinita nas suas possibilidades, instalando uma 
dimensão que altera significativamente o que seriam as premissas clássicas da criação 
cenográfica.  
A consideração crítica destes limiares implica a análise e a sistematização de 
conceções que podem definir uma cenografia audaz, dinâmica e em transformação que, 
                                                 
28 No original: “Move art from reflecting reality to being a kind of reality of its own.”  
29 No original: “The meanings, instead of preceding the objects (as eye glasses precede vision), now trail 
them, like the tails of comets.”  
30 No original: “The object comes forth […] and we experience ‘the unmotivated upsurge of the world’. 
As the phenomenologist would say, the object becomes ‘self-given’, and something can be self-given only 
if it is no longer given merely through any sort of symbol […] In this sense, phenomenological 
philosophy is a continual desymbolization of the world.” 
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ao se evidenciar, redefine o espaço da atividade e o seu lugar de reconhecimento. Não 
obstante o que aqui se escreve, a problematização das fronteiras, ao instituir limiares, 
não implica necessariamente uma negação de princípios ou estratégias já existentes, 
nem a desvinculação de práticas profissionais enraizadas. Implica, isso sim, a 
envolvência histórica em contextos atuais em favor de um olhar renovado do seu 
potencial, tal como advogam os autores Joslin McKinney e Scott Palmer: 
 
Esta mudança de perspetiva não pretende negar o papel do cenógrafo ou de outros 
artesãos e técnicos envolvidos na criação […] nem pretende colocar o espectador 
em algum tipo de relação hierárquica com outro humano […] No entanto, 
reformula as visões tradicionais da cenografia de forma a obter uma visão renovada 
do potencial amplo do performance design. (McKinney e Palmer 2017: 8)31  
 
Os limiares aqui apresentados, ainda que pontos de ancoragem de uma 
redefinição em curso, pretendem, similarmente, interligar as interrogações de que se 
alimentam a um contínuo histórico relevante. Promovem, assim, o reconhecimento do 
potencial da cenografia de forma ampla, não necessariamente por um processo de 
exclusiva destituição de valores mas por um processo de mudança de perspetiva sobre 
alguns deles, dos quais a sua natureza poética, como instância fundadora e permanência 
atual, é exemplo.  
 
Renovação de modos poéticos  
 
Historicamente associado a uma dimensão de jogo, o Teatro tem sido descrito 
muitas vezes pelo termo vasto: play. Este termo designa uma atividade inserida num 
espaço/tempo onde as regras de comportamento são distintas, um espaço apartado da 
vida/tempo restante que pode ser nomeado por realidade ou atividade quotidiana. 
Marvin Carlson sugere que o pedaço de mundo dependente de um estado de jogo (play), 
dissociado das regras e formas institucionais da realidade, é um espaço imprescindível 
para o aparecimento da renovação, uma vez que: 
 
                                                 
31 No original: “This shift of perspective is not intended to deny the role of the scenographer or the other 
craftspeople and technicians involved in the designing […] Neither is it intended to place the spectator in 
any kind of hierarchical relationship to the other human […] But it does reframe traditional views of 
scenography in order to gain a fresh view of the broader potential of performance design.”  
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uma importante tradição da antropologia moderna e da teoria psicanalítica sugere 
que o reino do jogo não só se sobrepõe à “realidade” de maneiras importantes 
como, de facto, costuma servir como o recipiente no qual o material que utilizamos 
no “mundo real da ação responsável” é encontrado, desenvolvido e moldado em 
novas formas significativas. (Carlson 2004: 47)32  
 
A assunção de que o jogo – e com ele o jogo teatral – pode ser lugar de invenção 
de materiais do mundo real é acompanhada pela constatação de que ao lugar do jogo – 
que é também o lugar da arte – se opõe o lugar da realidade. A criação cenográfica 
apresenta-se nesta esteira como a construção de um lugar ficcionado (no sentido de 
construído, premeditado) oposto a um lugar de realidade, mas um lugar onde esta pode 
ser desenhada.    
Também Jan Mukařovský, no campo da linguística, separa um espaço de regras 
formatadas e partilhadas através de um consenso mais ou menos generalizado, que 
apelida de linguagem-padrão, a outro espaço de construção de alternativas, que é a 
linguagem poética, associando a ambas regras, padrões e códigos distintos. Nesta senda 
poderemos também propor coligar a linguagem-padrão ao mundo da realidade e a 
linguagem poética ao universo artístico da criação cenográfica.  
Mukařovský afirma que a linguagem poética tem, do ponto de vista do léxico, 
sintaxe, distribuição e evolução, uma estrutura autónoma em que várias linguagens-
padrão podem coexistir, intersectar-se ou mesmo anular-se, o que lhe confere uma 
liberdade quase absoluta. Essa liberdade tem origem precisamente no rompimento da 
norma, na deformação e no questionamento do padrão. O autor escreve: 
 
A linguagem poética não é, pois, uma variante da linguagem-padrão. Mas essa 
circunstância não nega a estreita relação que existe entre elas – relação que 
consiste, antes de mais, no facto de a linguagem-padrão servir de fundo à 
linguagem poética, fundo no qual se reflete a deformação esteticamente intencional 
das formas linguísticas do idioma, ou seja, a violação intencional da norma. 
(Mukařovský 1988: 320) 
 
                                                 
32 No original: “An important tradition of modern anthropological and psychoanalytic theory suggests that 
the realm of play not only overlaps ‘reality’ in important ways, but in fact often serves as the crucible in 
which the material that we utilize in the ‘real’ world of ‘responsible’ action is found, developed, and cast 
into significant new forms.”  
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Embora pratique uma violação intencional dos padrões normativos da realidade,  
a cenografia tem, tal como a poesia no interior do campo da linguística, uma relação 
estreita com a realidade. Mas, ao contrário do que se possa pensar num formato mais 
clássico, não é a cenografia que trabalha a partir de uma realidade, a sua relação 
caracteriza-se antes pelo facto de a realidade não a definir, conservando nesta 
independência a relação primordial que o espaço cénico tem tido com a realidade. Esta 
não a define mas integra-a enquanto antítese, porque é sobre ela como fundo que a 
criação cenográfica germina pela violação intencional das normas que essa realidade 
apresenta.  
Trazidas pelo estudo da linguística, estas evidências desvirtuam uma 
interpretação da criação cenográfica baseada numa aproximação mimética à realidade, 
pois “o tema de uma obra poética não pode ser avaliado segundo a sua relação com a 
realidade extralinguística que entra na obra” (Mukařovský 1988: 326), ainda que com 
isto “não pretendamos afirmar que a sua relação com a realidade não possa chegar a ser 
um dos fatores da estrutura poética” (ibidem).  
Justapondo a cenografia – como uma criação poética de direito próprio – à 
linguagem com a mesma genealogia, teremos que a reconhecer como um espaço único 
com regras próprias de criação, onde os princípios convencionais de um mundo 
normativo não se aplicam, e que – pelo contrário – a cenografia deve fender, deturpar e 
subverter, a fim de se manter poética. Tal inclinação leva ao seu reconhecimento como 
o lugar onde os códigos de um estado normativo e institucional – associado à 
linguagem-padrão - podem ser subvertidos e descobertos de outra forma, o que significa 
também que é a região onde o que já se transformou em regulamentar – antes de o ser – 
foi criado.    
Nessa medida, Mukařovský, referindo-se à importância da linguagem poética, 
defende que “a função da linguagem poética consiste na máxima actualização da 
manifestação linguística” (ibidem: 322) e que “a actualização é o contrário da 
automatização, quer dizer, é a desautomatização de um ato […] a actualização significa 
alteração do esquema” (ibidem). Vista pelo autor como resultado da automatização das 
expressões feita de maneira inconsciente e contínua, a linguagem-padrão enquanto 
atualização resulta de atos específicos, conscientes das suas intenções e fruto de 
questionamento. A automatização define esquemas, regras e suposições, enquanto a 
atualização implica um desvio consciente dessas características. É, então, por gestos 
deliberados de desvio da norma que a poesia, ao conjeturar o que ainda não foi 
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instituído, permite a atualização do restante universo, tornando-se garantia de 
florescimento e de renovação.    
Poder-se-á extrapolar que a cenografia como estrutura poética que visa atualizar 
os padrões da realidade não a representa – a realidade é normativa por natureza e a 
cenografia não – uma vez que cria oportunidades de a refazer. A criação cenográfica é 
berço de futuras realidades normativas e, no limite, é a cenografia que desenha a 
realidade e não o contrário. 
De facto, a emancipação da cenografia mostra-se como potência da realidade 
não porque a persegue, apreende ou representa mas porque a testa, uma vez que “o 
significado principal da poesia, para a língua, consiste no facto de ela ser uma arte” 
(ibidem: 339). Esta alegação fende e subverte qualquer dinâmica de representação (num 
sentido mais estrito de mimesis), pois o cenográfico emerge como algo que não bebe da 
realidade a sua pertinência, antes revela ser o lugar da energia inventiva que tem a 
capacidade de a atualizar. As criações cenográficas, espaciais por natureza e artísticas 
por inerência, assemelham-se ao discurso poético como sistema independente, fundado 
na liberdade de qualquer norma. 
Uma das grandes finalidades da linguagem poética é, então, reformular a 
linguagem-padrão mas a “linguagem-padrão na sua forma mais pura, a da linguagem 
científica, cuja finalidade é formular, evita a actualização” (ibidem: 322). No entanto, 
ela existe, pois “a actualização também é habitual na linguagem-padrão” (ibidem), mas, 
“nesses casos, está sempre subordinada à comunicação” (ibidem). De forma 
equivalente, nos processos de atualização que a realidade também consente, e que 
acontecem apesar da sua tendência conservadora, os valores não são os da diversidade 
poética mas os de uma espécie de eficácia ou sentido, aos quais a cenografia se mostra 
alheia.  
Nesta ordem de pensamento a atualização do campo do cenográfico não 
encontra limites nem na evidência, nem na lógica, nem na mestria técnica, muito menos 
na inteligibilidade ou na compreensão, porque na linguagem poética “a actualização 
adquire por vezes uma intensidade máxima, de modo que eclipsa a comunicação […] e 
converte-se em algo que possui finalidade em si” (ibidem). Assim sendo, a possibilidade 
de uma finalidade em si mesma, que é permitida à estrutura poética, estabelece uma 
ligação evidente com a materialidade não semântica que a cenografia abordada na 
segunda e terceira parte deste documento ostenta. Uma materialidade que joga com a 
presença concreta de um dispositivo não ilusionista, um dispositivo que joga com a 
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interpretação do espectador e que por isso “o seu objectivo não é servir a comunicação 
mas sim trazer a primeiro plano o próprio acto da expressão” (ibidem) como a 
atualização na poesia. Em todo o caso, o discurso poético também solicita atualizações 
mas a atualização na poesia terá de ser um exercício de liberdade e de determinação, 
porque “é exactamente mediante a sua actualização que a poesia aumenta e refina a 
capacidade de manejar a língua em geral” (ibidem: 338).  
Tentar-se-á ao longo desta dissertação, e particularmente na terceira parte, 
perceber de que modo e em que consiste a renovação contemporânea da poética que está 
subjacente à cenografia enquanto operação artística. A mutação do lugar cenográfico 
face às práticas artísticas contemporâneas, que aqui se desenha, é uma busca pela 
atualização da poesia que subjaz à cenografia enquanto atividade. É uma indagação 
sobre a forma como a evidente realidade da matéria em cena e a alternativa a uma 
dimensão clássica de representação podem instituir uma dimensão poética que se rege 
por outras lógicas. 
Esta dissertação pretende então, por meio de análises do presente, da 
perseguição de rastos e por definições de limiares, documentar, fundamentar e 
esclarecer um modo poético para a cena contemporânea que vise a renovação e a 





















No Dicionário da Língua Portuguesa Contemporânea, a palavra fronteira é 
descrita como um “limite que separa ou demarca dois territórios” ou “demarcação de 
duas zonas ou territórios distintos” (Casteleiro 2001: 1825). Ora, pensando em possíveis 
fronteiras e na sua aplicação a uma conceção de cenográfico, poderíamos conjeturar que 
talvez exista uma zona de limite, não necessariamente definida por uma linha mas 
possivelmente formatada por um espaço flexível que separa o que práticas do 
cenográfico são e o que, não o sendo, são outra coisa. Inversamente, e 
independentemente da colocação ou configuração dessa fronteira/limite, poderíamos 
também supor que não faça sentido nesta prática a hipótese de uma noção de fronteira. 
Teremos no entanto de inquirir se, caso não se verifique a pertinência de uma fronteira, 
poderemos pressupor a existência de um modo cenográfico de criação de espaço, uma 
vez que nada o separa de outras práticas.  
O termo “fronteira” está referido como “limite de um território, que determina a 
sua extensão” (ibidem), o que nos leva a supor que, a existir uma fronteira do 
cenográfico, as práticas que ele abarca estariam contidas no seu interior. No entanto, no 
mesmo Dicionário, cenográfico está descrito como o “que é relativo à arte de 
representar objectos, lugares […] em perspectiva e, particularmente, à arte de conceber, 
construir ou pintar cenários para teatro, ópera, dança” (ibidem: 758), deixando-nos com 
uma perplexidade por resolver: quem assiste a propostas teatrais contemporâneas, 
facilmente identifica projetos que, por um lado, não participam nesta descrição, mas 
que, por outro, são indubitavelmente cenográficos. Adicionalmente, cenográfico está 
descrito como o “que se refere à cenografia” (ibidem), informação que não apazigua de 
forma expressiva a perplexidade inicial, uma vez que cenografia é definida como “arte e 
técnica de conceber e de realizar os cenários de teatro, dança [ou] conjunto dos arranjos 
materiais e decorativos, das pinturas […] que constituem o cenário de uma peça” 
(ibidem). Cenografia é também isto, mas pode ser muito mais… Podemos, por exemplo, 
“pensar no cenário como a nossa impressão total do mundo de uma peça” (States 1985: 
50)33 e, por isso, qualquer possível fronteira está em análise, em teste, em pesquisa e 
com ela a própria noção de cenografia.  
                                                          





Cenografia é, pelo que já vimos, um termo que está necessariamente inscrito 
num contexto, sobretudo no quadro de países e, consequentemente, significa realidades 
diferentes dependendo dos mesmos. Não será necessariamente o caso de Portugal – pelo 
menos não em certos circuitos profissionais –, mas em muitos contextos está associada 
historicamente a uma certa tradição de construção que podemos entender na esteira do 
décor – uma decoração de palco enraizada numa espécie de agrado estético, e cuja 
caracterização é determinada por uma identificação clara de um espaço correspondente 
à ação.  
A esta visão corresponde a operação de um profissional que mantém a sua 
colaboração dentro dos limites da hierarquia, do palco, da técnica, e não está 
vocacionado para os extravasar na direção de uma criação artística global, se é que 
poderemos estabelecer tão grosseiramente esta fronteira, ainda que para eficácia de 
análise. Existem outros contextos de trabalho nos quais a designação de cenografia 
nomeia um espaço de criação que participa ativamente na conceção de criações de 
palco, de performances e de outros formatos – e que tem na sua base conjeturas de 
problematização artística – mas noutros contextos tal correspondência já não se verifica. 
Esta posição leva uma série de profissionais e teóricos a não reconhecerem a designação 
de cenografia como um termo que descreva plenamente uma perceção contemporânea 
do seu trabalho. A referência, aqui, a práticas cenográficas contemporâneas assenta na 
exclusiva medida em que apelida o tempo atual, o momento que nos é contemporâneo, 
sem nenhuma outra carga descritiva. 
Os profissionais envolvidos nas referidas matérias cenográficas foram traçando 
novos limites e correspondências para a sua prática. A teoria que reflete sobre estas 
matérias ultrapassa fronteiras e explora terrenos híbridos e o campo do teatral atualizou-
se com formatos de criação e de apresentação renovados. O cenógrafo foi entrando e 
saindo do centro da sua atividade tradicional e os contextos cenográficos provocaram os 
cenógrafos de outras formas, construindo um novo entendimento do que pode ser 
cenografia, mais abrangente, mais dinâmico e mais transversal, colocando o profissional 
a trabalhar num espaço autoral e expandido. Esta elaboração sofre ainda, na conjetura 
contemporânea, outros graus de complexidade, e nesse sentido autores contemporâneos 
como Joslin McKinney e Scott Palmer alegam que:  
 
a prática cenográfica expandiu-se de uma função exclusiva como prática baseada 
no artesanato, ao serviço da apresentação de um texto teatral, para incorporar 
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práticas artísticas autónomas que operam em contextos para lá dos edifícios teatrais 
e se envolvem diretamente com as dimensões sociais e culturais da experiência 
contemporânea. (McKinney e Palmer 2017: 2)34  
 
Como condição contemporânea da disciplina, as práticas cenográficas 
apresentam uma expansão, uma incorporação de outros procedimentos cujo contexto se 
situa fora dos limites do que foi durante muito tempo o seu espaço de trabalho, a zona 
delimitada do seu labor, a sua fronteira, portanto. Tal movimento significa também que 
esta fronteira, se conjeturarmos a sua existência, se alterou e fragmentou, 
desterritorializou-se mesmo, pelo que precisa de ser entendida sob novas formas e 
argumentos.   
Marvin Carlson, na introdução da obra The Transformative Power of 
Performance: A New Aesthetics, de Erika Fischer-Lichte, esclarece que a autora “louva 
[Max] Herrmann por produzir a ‘revolução performativa’, que deixou de considerar o 
teatro como uma obra de arte estática para o considerar como um evento espacial 
corporalizado, abrindo assim caminho ao desenvolvimento de uma estética do 
performativo” (Carlson 2008: 6). A implicação desta mutação no Teatro, que é 
igualmente uma implicação para a cenografia é que “a estética do performativo foca-se 
numa arte que atravessa fronteiras” (Fischer-Lichte 2008: 203)35. Encontramos, desta 
forma, em desenvolvimento uma cenografia que, ao invés de se pensar como um campo, 
se pensa como uma prática que atravessa fronteiras, e que ao pô-las em causa define não 
só renovados lugares para a sua inscrição, mas também novas formas de ser descrita. 
Arnold Aronson, introduzindo a publicação Scenography Expanded: An Introduction to 
Contemporary Performance Design descreve, assim, uma prática em redefinição de 
fronteiras: 
 
A maioria das pessoas entende cenografia como uma referência ao design teatral 
[...] No entanto, construída sobre os seus significados e origem teatral, a cenografia 
tem sido cada vez mais aplicada a qualquer disciplina ou prática que emprega 
                                                          
34 No original: “Scenographic practice has expanded from an exclusive function as a craft-based practice 
serving the performance of a theatrical text to incorporate autonomous art practices that operate in 
contexts beyond theatre buildings and engage directly with social as well as the cultural dimensions of 
contemporary experience.” 





princípios organizacionais visuais ou espaciais a fim de transmitir informações. 
(Aronson 2017: xiii)36  
 
Manifestando este movimento de disseminação mas também de 
problematização, podemos atentar no número de 2013 da revista Performance Research 
dedicado à cenografia. No editorial é referido que nos 18 anos de publicação da revista 
nunca tinha havido tantas respostas à chamada de textos como naquele volume, quer o 
interesse se manifestasse no campo teórico, académico, conceptual, artístico ou nas suas 
funções, modos e estratégias. Como resultado desse interesse, o número intitulado On 
Scenography apresenta uma tipologia de temáticas aplicadas ao contexto da cenografia 
que vai desde a análise de ambientes domésticos à observação de ambientes de navios, 
passando pelas elaboradas criações da culinária contemporânea, pela arquitetura 
parlamentar, pelas expedições ao monte Evereste, pelos desfiles de moda, pelo desporto, 
pela representação da morte e pelos espaços virtuais, falando-se inclusivamente de 
cenografia audível.  
Este corpo de trabalho tão ambivalente está no entanto unido: por um lado, 
através do cerne da atividade descendente de modelos históricos (que permite, por 
exemplo, que a palavra cenografia tenha um imaginário associado), e por outro, através 
de um lastro que resulta do olhar sobre as propriedades cénicas dos espaços. Este olhar 
renovado, mas fundado no fluxo histórico, confirma um novo “lugar" para a cenografia 
contemporânea, descrito por Richard Gough nesta medida:  
 
A cenografia já não é um cenário que ilustra as nossas ações - é um corpo (uma 
disciplina, um método, uma fundação) por si só. É uma disciplina com lógica 
própria, e com regras distintas próprias. (Gough 2013: 3)37   
 
Independentemente das formas, designações ou estratégias que vão surgindo no 
movimento que amplia a área disciplinar da cenografia, sobretudo nos últimos 15 anos, 
fruto de um processo que se tem vindo a sedimentar, a cenografia contemporânea 
reivindicou para si uma renovação de vocabulário, uma abertura de território e uma 
                                                          
36 No original: “Most people understand scenography as a reference to theatrical design […] However, 
building upon its theatrical meanings and origin, scenography has been increasingly applied to any 
discipline or pratice that employs visual or spatial organizing principles in order to convey information.”  
37 No original: “Scenography is not a setting that illustrates our actions any more – it is a body (a 




declaração de princípios artísticos. Os profissionais da área e, por reflexo, as restantes 
áreas que com ela se cruzam foram impelidos a pensá-la “não apenas como uma 
disciplina teatral mas também como uma disciplina das artes visuais ou, talvez, uma 
disciplina de fronteira entre o teatro e as artes visuais” (Lotker 2015: 12)38. Mais do que 
uma disciplina de fronteira entre duas áreas – e, portanto uma disciplina que encontra 
força nos interstícios alimentando-se de ambos os lados – é uma matéria que transgride 
continuamente a consolidação de qualquer fronteira.  
A diversidade de realidades que esta questão veio gerar juntou-se ao corpo de 
trabalho e de pensamento da cenografia. Fruto desta posição e desta polifonia de vozes e 
de pesquisas, encontra-se neste momento no panorama internacional um 
questionamento acerca deste polo de trabalho que é a cenografia, extravasando 
claramente a sua vertente mais tradicional e as suas fronteiras. 
Criada em 1967, a Quadrienal de Praga tem sido um dos maiores eventos em 
torno da cenografia, senão o maior, refletindo naturalmente o campo do cenográfico em 
todas as suas dimensões e mutações. A diretora deste evento no ano de 2015, Sodja 
Lotker, afirmou que nas edições anteriores a esta data grande parte da Quadrienal 
“estava estruturada em redor do que eu chamo o ‘paradoxo de expor cenografia’” 
(ibidem: 7)39. Lotker argumenta que a cenografia só está plenamente realizada em 
performance e, portanto, qualquer objeto em exposição, seja um modelo numa escala 
manejável ou um objeto efetivamente usado numa performance, está, em formato de 
exposição, sempre descontextualizado. 
Inicialmente, os formatos de exposição deste simpósio restringiam-se à forma 
convencional de mostrar cenografias – conjuntos de maquetes de espaços, imagens ou 
desenhos que tentam documentar um evento que não está lá ou o processo que o 
produziu – estruturadas em pavilhões institucionais e ordenados. Mas a comunidade da 
cenografia “começou a envolver-se na mediação e na recontextualização de material 
próprio para criar conceitos cenográficos (de instalação de exposições) apropriados” 
(ibidem: 11)40, porque a condição de fronteira da disciplina, entre o teatro e as artes 
plásticas, assim o impelia. Os participantes começaram a confrontar modelos 
                                                          
38 No original: “Not only a theatrical discipline but also a visual arts discipline, or perhaps a borderline 
discipline between theatre and visual arts.”  
39 No original: “Was structured around what I call the paradox of exhibiting scenography.”  
40 No original: “Become involved in the mediation or recontextualization of their selected material to 




estabelecidos de exposição e a provocar os limites habituais de uma exposição de 
objetos padronizada, discutindo assim as fronteiras da sua prática. 
Nesta senda, foram criados ambientes cenográficos cujo objetivo passou a ser a 
caracterização de uma experiência e não tanto a comunicação de eventos passados. O 
vencedor do prémio Golden Triga de 2007, o pavilhão nacional da Rússia41, com 
curadoria de Dimitry Krymov, é um exemplo dessa transformação e é referido por 
Lotker como uma instalação cenográfica – uma exposição em que o visitante 
desempenha um papel performativo transformando o espaço numa espécie de palco. 
Entre a provocação e a experiência, foram-se desenvolvendo outros projetos que 
decidiram abandonar completamente a componente de comunicação e centrar-se 
totalmente na construção de espaços performativos com a inclusão de intérpretes para 
além do público e programas de ações paralelas. Em adição a esta vontade, a dinâmica 
curatorial destas propostas ganhou uma extrema relevância como linguagem 
aglutinadora de escolhas e conceitos, deslocando-se de uma tarefa de compilação de 
trabalhos para um universo pensante e desafiador.  
Eventos ao vivo, espaços habitados e ações performativas foram um dos eixos de 
transformação deste território, que em termos globais deixou de ser considerado uma 
exposição convencional para passar a responder a uma lógica de acontecimento integral. 
E se até a “Quadrienal de Praga deixou de ser meramente uma exposição [de 
cenografia] e se tornou um evento multifacetado que interroga noções de exibição de 
cenografia” (ibidem: 12)42 tal significa que o campo disciplinar da cenografia assumiu e 
resgatou uma profundidade e uma abrangência compatíveis com uma problematização 
artística no seu domínio teórico e prático.  
A abertura do contexto da disciplina promoveu a extensão do seu conceito, 
lançando, num espaço de visibilidade internacional e partilhado, a necessidade de novas 
nomeações. Esta pertinência impulsionou a difusão do conceito de “cenografia 
expandida” e, por este motivo, o capítulo um atenta primeiramente no nome e no seu 
lastro com o objetivo de sedimentar as motivações de uma cenografia em expansão, 
tratando da nomeação da disciplina como possibilidade de debate da sua ontologia.  
                                                          
41 Este formato de exposição contempla ainda elementos de comunicação de outros projetos (desenhos, 
maquetes) – neste caso em torno de espetáculos baseados em Chekhov – mas constrói uma dinâmica 
específica para o espaço. Uma sala com água nas paredes e no chão, que convida o visitante a entrar de 
galochas, propondo uma vivência dos objetos para além de uma relação analítica e com maior relação 
entre o visitante e a exposição. 
42 No original: “Prague Quadrennial stopped being merely an exhibition and became a multifaceted event 
that interrogated notions of exhibiting scenography.”  
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Na Quadrienal foram preparados e exercitados programas cujo foco não era a 
concentração em objetos mas as formas da sua abordagem, introduzindo a cenografia na 
demanda da exploração dos formatos de exposição. Esta aproximação ao universo das 
exposições levanta assuntos que se prendem com formas, contingências, contextos de 
apresentação e comunicação do cenográfico. Naturalmente, esta problematização uniu-
se a domínios próximos; no campo do espaço, da visualidade e das imagens, 
reconvocando as artes visuais como universo significativo de referência. Em vista destas 
matérias, o capítulo dois pensa a relação da cenografia com a exposição como formato e 
como medium e a inter-relação com os seus contextos de aplicação.  
Inquirindo a transformação de fronteiras face a este rumo, propomo-nos nesta 
primeira parte (Fronteiras do cenográfico contemporâneo) elencar duas problemáticas, 
certamente relacionadas entre si, mas que aqui se podem autonomizar enquanto 
problemas. Uma das problemáticas dedica-se à caracterização de uma configuração 
contemporânea da disciplina a partir de uma forma de a renomear. A esta problemática 
corresponde a designação de campo expandido, o capítulo um e as obras Os Passos em 
volta, de Herberto Helder, e Dar coisas aos nomes, de Manuel Castro Caldas. A outra 
dedica-se a analisar o cruzamento da disciplina com circunstâncias expositivas, proposta 
explorada pela designação de campo cruzado, relativa ao capítulo dois e às obras Museu 
de tudo, de João Cabral de Melo Neto, e O Nome das coisas, de Sophia de Mello 
Breyner Andresen.   
Estes dois campos, o expandido e o cruzado, unem-se pela vontade de 
estabelecer acerca da cenografia um pensamento contemporâneo no qual se inclui a 
veiculação do que é da ordem do cenográfico ou da cenografia. E porque se persegue 
uma atualização dos modos poéticos da cenografia, foram selecionados títulos de obras 




O capítulo um, relativo ao campo expandido, desenvolve-se em relação com a 
Quadrienal de Praga, na qual foram dados passos significativos e reveladores no que diz 
respeito aos nomes e à sua capacidade para designar a transgressão de fronteiras. A 
nomeação do evento – referindo apenas o aspeto mais destacado e aparente – sofreu 
uma transformação, não necessariamente unânime mas fruto de um processo em 




realizaram até 2007 inclusive, adotaram a designação Internacional Exhibition of 
Scenography and Theatre Architecture, mas a edição de 2011 inaugurou uma nova 
denominação – Prague Quadrennial of Performance Design and Space, que se tem 
mantido até hoje.  
Similarmente, em 2017, no congresso internacional da OISTAT– Organisation 
Internationale des Scénographes, Techniciens et Architectes de Théâtre foi votada a 
mudança de nome de uma das mais significativas comissões de trabalho, deixando de 
ter a designação Scenography e preferindo o termo Performance Design. O título 
escolhido pelas duas organizações – Performance Design – aponta, na verdade, para um 
campo de trabalho que, apesar de ancorado nas artes performativas e muito 
particularmente no teatro, se tornou mais lato e heterogéneo do que elas, com um cariz 
multifacetado e apto a ser convocado em diversas experiências e contextos da cultura 
contemporânea.   
Ainda que o problema do nome possa parecer um problema menor, Manuel 
Castro Caldas preconiza, no livro Dar coisas aos nomes, que “o encontro com as coisas 
é feito em torno da linguagem: antes do nome, depois do nome” (Caldas 2008: 163). E 
de facto, apesar de muitas vezes o nosso encontro com as matérias ir além dos nomes 
das coisas, é certo que o poder da nomeação pode ser uma porta de entrada para a 
problematização de um certo lugar para o pensamento e/ou prática contemporânea, 
ainda que esse lugar seja sem fronteiras, itinerante ou híbrido. E, por isso, um simples 
nome pode não ser assim tão simples, fazendo equacionar todo um espaço de diálogo, 
um “lugar” onde certas ideias se descobrem e se reconhecem, formando um território de 
cumplicidades. 
Sodja Lotker escreve em 2015, no primeiro volume do jornal Theatre and 
Performance Design, um artigo sobre as orientações desse acontecimento intitulando-o 
“Expanding Scenography: Notes on the Curatorial Developments of the Prague 
Quadrennial”. Neste artigo, a autora explora as mudanças ocorridas nas últimas 
realizações deste evento, atribuindo-as a uma mudança de paradigma, sobretudo no que 
diz respeito ao espaço de atuação da cenografia e à forma como esta é reconhecida, 
advogando que: 
 
esta mudança entende a cenografia como um campo disciplinar expandido, que não 
se limita a formas tradicionais de teatro, ópera ou dança, mas abrange todos os 
géneros performativos; a cenografia também já não é entendida como limitada aos 
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aspectos visuais da performance, mas expandida para incluir o espacial, o sonoro e 
o olfativo. (Lotker 2015: 7)43  
 
A utilização do termo expandido surge como o termo que, de forma breve, 
define uma disciplina num formato abrangente e inclusivo e que, sobretudo, resgata para 
si espaços operativos mais latos do que os formatos convencionais que historicamente 
deram corpo à disciplina. Ao associar a ideia de expansão a uma designação com 
origem milenar – skenographia – pretende-se discutir a atividade para lá dos aspetos 
visuais das artes de palco, para lá da escrita da cena, convocando para o seu fazer todos 
os espaços e todos os sentidos. Contudo, e uma vez que a expansão se configura nesta 
nomeação, é de sublinhar que este encontro (com a linguagem e com o nome) é aqui 
desenhado “em torno de”, e não num face a face autoritário, e é realizado por sucessivas 
aproximações, é “por passos em volta” (Helder 1997). 
 
Passo 1 
Em 1970, Gene Youngblood publicou o livro Expanded Cinema, obra basilar de 
um discurso que representa, apresenta e legitima a imagem em movimento como parte 
do discurso artístico, a par de diversas formas e dispositivos espaciais. Teoriza 
propostas como a vídeo/instalação, a vídeo/arte ou a projeção multimédia, incluindo-as 
na continuidade de uma nova forma híbrida de entender a expressão artística e de a 
acionar, designando-a como Intermedia.  
 
Passo 2  
Rosalind Krauss, um dos nomes mais ligados à problematização da criação 
artística surgida a partir da década de 60, escreveu em 1979, na revista October, um 
importante ensaio sobre os caminhos da escultura e a sua definição como expressão 
artística, cujo título – “Sculpture in the Expanded Field” – propõe inequivocamente a 
noção de expansão como um movimento interligado com a prática artística da segunda 
metade do século XX. Krauss advoga que já não é possível continuar a pensar a 
categoria da escultura como algo que combina características que conseguimos nomear, 
                                                          
43 No original: “This shift understands scenography as an expanded disciplinary field no longer limited to 
traditional forms of theatre, opera and dance, but encompassing all performative genres; scenography is 
also no longer understood as limited to the visual aspects of performance but has expanded to include the 





uma identificação positiva, portanto: isto é, uma escultura. A heterogeneidade de 
produções que o termo abraçou, segundo Krauss, levou-a a defini-lo de forma inversa, 
ou seja, uma identificação pela negativa, no sentido em que resulta da soma de vários 
enquadramentos negativos, ou seja: não é paisagem e não é arquitetura: é por isso 
escultura. Assim sendo, não podemos entender o conceito escultura como um lugar 
próprio e contido em si, ou como um conjunto de práticas que se fazem em nome da 
escultura, mas antes como parte de um campo de ação complexo no qual há diferentes 
possibilidades de estruturação de ideias. Trata-se, portanto, de um espaço de trabalho e 
pensamento confinado apenas por oposições inevitáveis que funcionam como limites 
extremos. Este campo imenso entre opostos capazes de ser definidos é o campo 
expandido no qual a poderemos pensar, reconhecer e produzir. Pensar a escultura num 
campo expandido é pensar a produção de objetos cujo limite último é ser outra coisa 
claramente, sendo que estes limites estão continuamente a ser questionados e 
reformulados. 
 
Passo 3  
Cofundadora da secção de Performance Studies do Institute for Cultural Studies 
da Universidade KULeuven, a artista Myriam Van Imschoot criou, com Jeroen Peeters, 
no ano de 2001, um laboratório independente para pesquisa artística ligada às áreas da 
escrita e da dramaturgia, designado Sarma, que se tornou um arquivo de dança e 
performance consultado em todo o mundo. Este projeto não só recolhe e organiza 
práticas discursivas como promove festivais, formações, discussões, conferências, assim 
como colaborações com performers e projetos de investigação. O Sarma visa o trabalho 
artístico mas também os seus formatos de apresentação e define-se como um 
“laboratory for discursive practices and expanded publication”. 
 
Passo 4  
Na esteira do percurso já mencionado, em 2009, Myriam Van Imschoot 
colaborou com Kristien Van den Brande e Aymérick De Tapol criando o projeto Black 
Box, uma instalação sonora e uma experiência de escuta que funcionava como um 
ensaio sonoro. Incluía a edição de um arquivo de entrevistas, composições de palavras e 
sons ambientes em 20 discos de vinil produzidos para o efeito com testemunhos de 
artistas vários, músicos, produtores e técnicos. Este material estava à disposição do 
público – numa pequena sala tipicamente black box – através de uma jukebox, um ícone 
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de sucesso musical que iluminava o espaço e onde era possível fazer a seleção direta do 
que se ouvia em função de pequenos apontamentos com informação adicional das fontes 
sonoras. Criava-se assim uma situação de escuta interativa e imersiva, oposta a 
situações de escuta mais individualizadas pois a jukebox criava uma situação social, 
relacional e duracional. Na entrada desta instalação, a artista escreveu: “Expanded 
Publications”.   
 
Passo 5  
Thea Brejzek, curadora da secção teórica da Quadrienal de Praga, criou em 2010 
um simpósio internacional fragmentado em três partes e em três cidades, Riga, Belgrado 
e Évora, que tinha como objetivo dar lugar a um debate e a um posicionamento relativo 
a novos entendimentos sobre a cenografia contemporânea. Este simpósio intitulou-se 
Scenography Expanding Symposia 1-3 e preparou pressupostos fundamentais e 
operativos para a edição seguinte da Quadrienal de Praga. Pretendia acolher e fomentar 
um discurso transdisciplinar sobre noções de cenografia, problematizando ideias de 
artista, autor, espectador e curador, relacionando-as com criações de espaço na 
contemporaneidade. Esta proposta baseava-se na constatação de que, ao longo do último 
século, a prática da cenografia expandiu as suas fronteiras para lá da caixa de palco para 
um terreno híbrido localizado nas intersecções do Teatro não só com a arquitetura, mas 
também com o design de exposições, com as artes visuais e outros meios, reclamando 
um espaço construído através da ação e da interação. Na descrição do encontro é 
proposto um olhar sobre a cenografia como um território multifacetado de criação de 
espaço que compõe espaços híbridos e narrativos. Relaciona-se estreitamente com a 
contemporaneidade na medida em que “os espaços que são ao mesmo tempo híbridos, 
mediados, narrativos e transformadores resultam de uma compreensão transdisciplinar 
do espaço e de uma consciência distinta da atuação social. Esses dois fatores de 
‘expansão’ podem ser considerados as forças motrizes centrais na prática e no 




                                                          
44 No original: “Spaces that are at the same time hybrid, mediated, narrative, and transformative - result 
from a transdisciplinary understanding of space and a distinct awareness of social agency. These two 
factors of “expansion” are seen as the central driving forces in contemporary scenographic practice and 




Passo 6  
Em março de 2012, o Museu de Arte Contemporânea de Barcelona, em conjunto 
com a Fundação Tàpies, a Universidade de Dança e Circo de Estocolmo e o Mercat de 
les Flors, organizou uma conferência intitulada Expanded Choreography. Situations, 
Movements, Objects. Este evento propôs-se desenvolver diferentes perspetivas para um 
discurso em torno do conceito de coreografia com participantes de diferentes áreas 
artísticas e da investigação. Problematizou pontos de partida para uma prática expandida 
longe da conotação habitual, orientada antes para a produção de novos contextos. O 
texto introdutório deste encontro propunha, por um lado, uma redefinição de coreografia 
que pudesse englobar artistas e outros profissionais que usam estratégias coreográficas 
sem estarem necessariamente ligados à dança, e, por outro, a abertura a coreógrafos que 
estendem a sua prática a estratégias de produção diferenciadas, por exemplo na área 
cinematográfica, na área do documentário ou da documentação, ou ainda na redefinição 
de meios como a publicação, a exposição ou a produção.  
 
Passo 7   
Em seguimento evidente do artigo de Sodja Lotker no jornal Theatre and 
Performance Design, em 2015, já mencionado, Joslin Mckinney e Scott Palmer 
editaram, em 2017, uma coletânea de textos sobre cenografia, com a colaboração de 
conhecidos investigadores do meio, nomeando-a Scenography Expanded: An 
Introduction to Contemporary Performance Design. A primeira frase da introdução 
esclarece que: 
 
A cenografia tem sido associada à criação de cenários para a realização de obras 
dramáticas no palco. No entanto, a capacidade da cenografia para operar 
independentemente de um texto teatral, como ‘dramaturgia visual’ (Lehmann 2006: 
157) e como componente central de uma performance, não apenas como pano de 
fundo de uma peça, está agora amplamente evidenciada […] Estes 
desenvolvimentos refletem tendências mais amplas de práticas híbridas no teatro, 
performance, arte e arquitetura, bem como uma tendência para a indistinção das 
fronteiras entre atuação e público. (McKinney e Palmer 2017: 1)45  
                                                          
45 No original: “Scenography has long been associated with the design of settings for the performance of 
dramatic works on stage. However, the capacity for scenography to operate independently from a theatre 
text, as ‘visual dramaturgy’ (Lehmann 2006: 157) and as the central component of a performance, not 
merely as a backdrop to a play, is now widely in evidence […] These developments reflect wider trends 
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Ainda que estes sete passos não façam a articulação total da relação entre ideias 
de expansão e as artes, são representativos e por isso é a partir deles que o primeiro 
subcapítulo (Passos em volta… de um lugar cenográfico) persegue, por aproximações, 
por nomeações poéticas de proximidade e afastamento, um “lugar” forjado pela 
nomeação de cenografia expandida, o nome para a “coisa” de que nos queremos 
aproximar (na impossibilidade de a definir) e na frustração de não a conseguirmos 
descrever categoricamente a não ser por passos em volta.  
Mas como também alerta Caldas, “construir a figura é confecionar a coisa pela 
qual o nome espera, a coisa que a figura, numa súbita inversão, há-de vir nomear” 
(Caldas 2008: 163). O que é imaginado para responder aos nomes (com os nomes ou 
contra eles) é de igual relevância num processo de indagação e, assim, o segundo 
subcapítulo (Dar coisas aos nomes… e corpo aos conceitos) pensa este lugar para a 
cenografia ao invés dos nomes, pelas “coisas” que foram pensadas para os nomes. 
Centra-se em projetos relevantes no contexto da Quadrienal de Praga, nomeadamente na 
exposição The Heart of PQ, de 2003, e na exposição de 2011, Intersection of PQ, ambas 
pensadas para explanarem considerações expandidas da disciplina. 
Os nomes e as “coisas” (subcapítulos 1.1 e 1.2) estão assim em interpelação 
direta, motivados pela militância de um terreno comum que é o do capítulo um: 




É então sobre o ressurgimento do território cenográfico expandido, e entrando na 
problematização da sua fronteira pela sua nomeação, que se centra o primeiro capítulo. 
Consideremos então o capítulo dois como problemática complementar, pois se as 
questões relativas à dissecação de linguagem conduzem à análise das fronteiras, as 
reflexões de Manuel Castro Caldas consideram que é próprio da redução da linguagem 
um movimento de aproximação e afastamento, uma vez que “a redução é na linguagem 
um afastamento autoritário […] visando reformular e regulamentar” (ibidem: 164). De 
forma análoga, corremos o risco de reduzir a cenografia contemporânea no esforço de a 
reformular e regulamentar como cenografia expandida, e por isso atentemos no mesmo 
                                                                                                                                                                          
of hybrid practices in theatre, performance, art and architecture as well as a tendency towards the blurring 




autor quando diz que é lógico “aproveitar a retração da origem que a redução provocou 
na coisa, permitindo a aferição de novas afinidades na dissemelhança” (ibidem: 163).  
A evidência que a afinidade com este pensamento faz transparecer é que a 
inquirição do espaço cenográfico contemporâneo não se deveria revelar apenas de 
forma expandida mas também cruzada, dando ao capítulo dois a missão de “aferir novas 
afinidades na dissemelhança”.   
Equilibrando a “retração” do capítulo um (redução provocada pelo 
questionamento da nomeação), o capítulo dois sonda “afinidades na dissemelhança” 
através da implicação de outros contextos. A dissemelhança (e não diferença) que aqui 
se propõe implicar é naturalmente a área disciplinar com a qual estabelece um 
cruzamento mais intenso: as artes visuais nas suas modalidades atuais, sobretudo os 
géneros e circunstâncias fortemente influenciados pelo teatral ou pelo performativo. Tal 
cruzamento responde à necessidade convocada por Joslin McKinney e Scott Palmer de 
encontrar uma estrutura, um contexto exterior à cenografia que impulsione a sua 
abordagem contemporânea, ainda que recheada de pertinentes desenvolvimentos 
históricos. Eles mencionam que: 
 
as abordagens contemporâneas parecem ter pouca relação com as formas históricas 
de cenografia […], embora possa ser considerado que tenham afinidades com 
experiências cenográficas no teatro modernista e pós-modernista […]. Mas, ao 
mesmo tempo, é limitativo considerar esse campo expandido apenas em termos de 
formas históricas da cenografia teatral; precisamos de uma nova estrutura para esse 
novo campo. (McKinney e Palmer 2017: 1)46 
 
No parecer de McKinney e Palmer, as afinidades procuradas não advêm de 
formas históricas da disciplina e da sua evolução calma, previdente ou expectável. 
Nesse sentido, há que determinar um campo que possa não só estabelecer parcerias para 
a sua análise como também complexificar a sua natureza.   
Um dos contextos que mais bem respondem à natureza do espaço – partilhando 
com o palco o desígnio de se dar a ver – e à feição das artes plásticas, território 
cúmplice historicamente, é o espaço expositivo e a sua reescrita contemporânea, onde o 
                                                          
46 No original: “Contemporary approaches seem to bear little relation to historical forms of scenography 
[…] although they might be considered to have affinities with scenographic experiments in modernist and 
postmodernist theatre […] But at the same time, it is limiting to see this expanded field only in terms of 
historical forms of theatrical scenography; we need a new framework for this new field.”  
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cenográfico tem desenhado estritas parcerias. Apesar de se poder pensar que este é um 
problema que diz maioritariamente respeito a processos de curadoria e não de 
cenografia, as ocorrências desta área não só têm levantado dilemas ao pensamento 
cenográfico como ele levanta nelas.  
A curadoria e a museografia contêm inúmeras possibilidades para a importação 
de recursos, ideias, estratégias e afirmações que fazem crescer pensamento no campo do 
cenográfico. Esta forma de o ponderar impele a sua existência para uma dimensão 
complexa, composta por potenciais camadas como as definições temáticas, as tipologias 
de experiências, as conversas, as visitas, ou mesmo os eventos educacionais, 
participantes ativos na construção de exposições.  
 Cenografia em campo cruzado – o capítulo dois – promove a consideração das 
fronteiras do cenográfico contemporâneo pelo cruzamento com os espaços de exposição 
e as suas qualidades. Adicionalmente, e na esteira do repto de McKinney e Palmer, este 
cruzamento é considerado ao longo do século XX, revelando afinidades com as 
experimentações modernistas e pós-modernistas. Neste percurso não se desenha apenas 
uma história de exposições, mas com elas a compreensão e comunicação do cenográfico 
em vários sentidos, evidenciando a forma como o pensamos e como transgredimos esse 
pensamento.   
Sodja Lotker, uma das vozes defensoras de um discurso crítico, transversal e 
global, argumenta que a “mudança da perceção e compreensão da cenografia 
contemporânea [está] alinhada com o novo pensamento sobre performance, bem como 
com os principais desenvolvimentos na arte dos dispositivos de exposições” (Lotker 
2015: 7)47. Face a Lotker evidenciam-se duas linhas de produção contemporânea a ter 
em atenção: os dispositivos de exposição – como projeto e como conceito – e o 
desenvolvimento da investigação do conceito de performance, no qual a criação da área 
disciplinar dos estudos de performance é incontornável. 
Usando esta análise como modelo de reflexão, o capítulo 2 organiza-se em dois 
subcapítulos. O primeiro (O museu de tudo: palcos para o mundo) trata de vertentes 
históricas e modernistas de projetos expositivos, onde o cenográfico se começa a 
afirmar a partir de reflexões sobre os dispositivos museológicos. O segundo (O nome 
das coisas: o mundo como um palco) trata de projetos expositivos relacionados com a 
                                                          
47 No original: “The transformation in the form of the Prague Quadrennial is directly connected to a shift 
in the perception and understanding of contemporary scenography, aligned with new thinking about 





ideia de performatividade na pós-modernidade. Desenham-se nestas duas vertentes as 
duas dimensões enunciadas por Sodja Lotker como catalisadores da disciplina de 
cenografia na contemporaneidade.  
O primeiro subcapítulo (O museu de tudo: palcos para o mundo) toma por 
empréstimo do poeta João Cabral de Melo Neto o título de uma das suas obras – O 
museu de tudo – para problematizar algumas exposições emblemáticas do século XX, 
pois elas manifestam-se da mesma forma que o poeta quando investe em “observações 
de objectos e condições do mundo exterior, dos quais extrai lições de estética e de 
crítica social e até mesmo preceitos morais” (Peixoto 1983: 10). As condições do 
mundo exterior entram na poesia com toda a sua inteireza, mas não causam um efeito de 
generalidade. Elas servem, no entanto, uma atenção profunda e intensa, que noutros 
contextos poderiam não ser notadas. Marta Peixoto afirma que a poesia de João Cabral 
de Melo Neto “não revela o mundo físico em sua imprevisível variedade mas antes 
indaga com intensidade alguns dos seus aspectos” (ibidem), posicionamento 
inteiramente adequado para caracterizar alguns dos conceitos curatoriais aqui 
convocados.     
Ao longo do século XX assistimos a uma mudança nas tipologias de exposição, 
fruto da sua revogação como repositório; formato associado a um espectador passivo 
perante um conjunto de objetos diversos e momentaneamente justapostos. De um 
modelo contemplativo incontroverso, as exposições transfiguraram-se em objetos unos 
(mais do que a soma das suas partes), compostos de dispositivos profundamente 
dinâmicos em busca de surpreender, ativar, construir e desconstruir uma experiência. 
Esta lógica conduziu as exposições a reclamarem na sua construção processos 
cenográficos e tal implica que “enquanto a noção de instalação se torna o núcleo, uma 
exposição cenográfica já não é o lugar para perseguir um conhecimento didático mas 
antes um campo para a experiência de troca intelectual e para o diálogo de sentidos” 
(Lam 2014: 34)48.  
Este campo para a experiência é inevitavelmente composto pelo mundo corpóreo 
das formas, dos materiais, das sensações plásticas e das construções no espaço; “coisas” 
da cenografia. O gesto cenográfico presente na criação de exposições apresenta-se nessa 
esteira como espaço concreto – comunicando através de valores imagéticos – construído 
                                                          
48 No original: “While the notion of staging becomes the core, a scenographic exhibition is no longer a 
place for pursing didactic knowledge but a field for experiencing intellectual exchange and sensual 
dialogues.”  
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por decisões materiais que visam qualificar a experiência. Estes dispositivos de 
exposição, de feição cenográfica, podem ser entendidos como o mundo material 
revelado pela poesia pois “os substantivos concretos, como referentes ao mundo 
material e como componentes da imagística, se evidenciam em toda a poesia” (Peixoto 
1983: 9), no entanto, “na de Cabral assumem uma importância particular, tanto temática 
quanto estilística” (ibidem). 
Pela manipulação das matérias como forma de dar a ver, o cenográfico em 
contexto museológico estabelece uma afinidade entre ele e a poética de João Cabral de 
Melo Neto. Esta ligação certifica uma reivindicação poética da cenografia na medida 
em que estabelece uma visão sobre a realidade a partir do uso de fragmentos do real, até 
porque com a obra “Museu de Tudo […] o ‘fazer poesia com coisas’ de João Cabral 
continua em seu processo de transformação” (ibidem: 201). O fazer de “poesia com 
coisas” qualifica também a criação cenográfica no interior de projetos expositivos. Esta 
vai-se desdobrando ao longo do primeiro subcapítulo, como os poemas deste autor, em 
formas de aproximação ao real, apresentando nos “poemas com coisas” considerações 
poéticas através da manipulação de realidades concretas.  
Tal inclinação é partilhada por Sophia de Mello Breyner Andresen, que em 1977 
publica a primeira edição da obra O nome das coisas, mas na verdade “a referência às 
‘coisas’ é frequente na obra de Sophia, como forma de celebração do real” (Cardoso 
2012: 53). Fernanda Rodrigues Galve escreve sobre a proximidade entre a poesia de 
João Cabral de Melo Neto e Sophia de Mello Breyner Andresen, alegando que em 
ambos os poetas “as palavras não apenas apresentam como também tentam transformar 
o que é transmitido em imagem” (Galve 2013: 3), fazendo com que “o texto poético 
ambicione o real através de imagens criadas pela palavra” (ibidem: 4). A ambição do 
real, a sua necessária implicação, enraíza na poesia de Sophia como fundamento do seu 
olhar. O professor Fernando J. B. Martinho diz que: “O nome das coisas é um título 
emblemático porque põe em evidência a importância da nomeação na poesia de Sophia, 
e a importância das coisas, do concreto. Nunca é uma poesia desligada do real” 
(Martinho 2013). 
A nomeação das coisas pela palavra, a construção da linguagem pelo nome da 
coisa, é a construção do poema a partir do real vivo, experimentado e tornado presente. 
Esta construção de uma poética do real conduz à exposição The World as a Stage, na 
qual as obras integrantes estavam unidas pela intimação de uma vivência concreta e 




individual. A exposição reconhece e ensaia sobre o mundo concreto, a promoção e a 
construção do teatral, refazendo com os corpos em presença um sentido de vivência 
concreto e temporal.  
Esta dimensão aproxima a exposição e as obras de um carácter performativo e da 
performance, porque “tanto para Sophia e quanto para João Cabral, compreendem a 
vida como navegar em marés de experiências” (Galve 2013: 9). Recuperando a lógica 
de Sodja Lotker, em que a performance se apresenta como catalisador importante do 
cenográfico, o segundo subcapítulo (O nome das coisas: o mundo como um palco) 
constrói-se a partir da poesia de Sophia de Mello Breyner Andresen, e da exposição The 
World as a Stage, composta de obras não ilustrativas mas performativas. 
Intensificando a relação com a temporalidade e valorizando as experiências 
pessoais do visitante durante a exposição, as práticas artísticas referidas identificam-se 
com o “espetáculo” no sentido em que são tidas como um evento preparado para ver, 
descrever e presenciar um ponto de vista. Torna-se “por isso lógico pensar que, em 
plena era do espetáculo, a teatralidade se tenha transformado num dos elementos 
estruturantes da nossa cultura, e ponha em causa ideias feitas e tenha implicações no 
modo como preservamos e construímos a nossa memória” (Borja-Villel 2007: 21). 
Circuitos essenciais da nossa memória, os palcos e os museus revelam-se marcantes dos 
discursos que os vão forjando e, neste diálogo mais permanente do que muitas vezes a 
efemeridade da experiência faz transparecer, qualquer comunicação faz-se pela matéria 
ou através dela. A matéria é a sua “cenografia” e o que ela instala está vinculado a um 
modo cenográfico que “faz poesia com coisas”. 
À semelhança de José Cabral de Melo Neto, Sophia faz também “poesia com 
coisas”. No texto Arte poética II, a autora revela:   
 
Pois a poesia é a minha explicação com o universo, a minha convivência com as 
coisas, a minha participação no real, o meu encontro com as vozes e as imagens. 
Por isso o poema não fala duma vida ideal mas sim duma vida concreta… 
(Andresen 2018: 891) 
 
Decretando um encontro entre palavras e imagens, a obra de ambos os poetas 
não se propõe instalar uma utopia ilustrativa mas sim uma experiência da arte através do 
lado concreto do mundo. O cenográfico manifestado na conjuntura do museu revela-se 
como a experiência de um universo (ou de vários) pela convivência com “coisas”.   
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  Contribuirá, no entanto, este modo para produzir a complexidade estética que 
se reivindica para ações artísticas próximas da poesia, capazes de atualizar o 
pensamento e a Humanidade, ou nas palavras de Bernard Blistène: “Dentro de que 
limites e até que ponto é que a exposição nos pode levar a substituir a noção de 
contemplação pela ideia de uma participação efectiva e activa do espectador, com vista 
a uma atitude crítica?” (Blistène 2007: 52). Perscrutando respostas a esta dúvida, a 
primeira parte vai inquirindo a dimensão participativa como ferramenta que permite 
construir sobre o real ostentado – implicado numa forma específica de ser mostrado – 
uma forma híbrida de relação, composta, por um lado, do reconhecimento das matérias 
que habitualmente nos ocupam e, por outro, de formas incomuns de a encontrar. Esta 
possibilidade assegura a multiplicidade de visões do mundo e elas garantem uma 
hipótese de transformação.  
O que a exposição instala não é essa transformação como conteúdo, como 
discurso ou como manifesto, mas o lugar desencadeador do processo, lugar de 
construção subjetiva. Fernanda Rodrigues Galve menciona que Cabral e Sophia “são 
poetas navegantes na vida […] fundamental é perceber que a crítica da realidade […] 
não se faz apenas pelos conteúdos, mas pelos modos subjectivos e concretos de 
construção com que eram nomeados os aspectos do real […] trata-se de crítica da 
realidade, operada pela descoberta literária, que navega por uma análise social” (Galve 
2013: 3). Também os espaços expositivos asseguram a crítica da realidade, trazida pela 
descoberta poética da sua matéria.   
Sendo a dimensão questionadora a força que emerge de dispositivos reais 
colocados em contextos de apreciação estética, o capítulo dois propõe a 
problematização do cenográfico pela convergência do palco e do museu, sublinhando a 
posição de Frank Den Oudsten, teórico e cenógrafo que trabalha num contexto 
internacional de exposições, quando afirma que “o teatro e a exposição são lugares 
poéticos na paisagem da nossa cultura. Eles são os refúgios para as nossas palavras e 
objetos; os fóruns onde a memória e a imaginação formam uma aliança crítica para 
colocar a sociedade no seu lugar” (Den Oudsten 2011: 1)49.  
 
 
                                                          
49 No original: “The theatre and the exhibition are poetic places in the landscape of our culture. They are 
the refuges for our words and objects; the forums where memory and imagination form a critical aliance 






Cenografia em campo expandido 
 
I argue that the proposal for an 
expanded scenography is founded on 
the assumption that a scenopraphic 
trait exceeds the artistic and 
professional orthodoxies of the 
institutional theatres. 
 
Rachel Hann (2019)  
 
1.1 Passos em volta… de um lugar cenográfico 
 
Herberto Helder, considerado um dos maiores poetas portugueses do século XX, 
publicou em 1963 Os passos em volta, um dos trabalhos a que mais se deve a sua 
notoriedade. Esta obra é entendida como uma jornada pelos passos de um homem que 
tenta descobrir o sentido da sua existência. O título – de que me aproprio para iniciar a 
minha reflexão em torno da cenografia – pretende conferir ao início desta pesquisa um 
sentido de procura e descoberta para a configuração de um lugar cenográfico – um 
território de conhecimento e experiência – operante para a cenografia na 
contemporaneidade. Quando nos referimos aqui a lugar cenográfico não estamos a 
implicar uma condição estanque que o defina, nem tão-pouco a possibilidade de 
enquadrar a cenografia numa fronteira ou numa aceção que seja inequívoca e 
consensual. Procura-se, sim, estabelecer um novo espaço para pensar esta prática e o 
conceito que lhe está subjacente, como suporte de projetos multidisciplinares e como 
modelo de pensamento. Esse lugar é, por essa razão, mais do que um espaço: é um 
enquadramento, um contexto, uma zona de limites instáveis que apenas pode ser 
definida por passos em volta, por avizinhamentos pontuais, por rasgos de aproximação. 
No Dicionário de literatura portuguesa organizado por Álvaro Machado podemos 
encontrar a seguinte referência ao livro evocado: 
 
Nos contos de Os Passos em Volta (1963), o domínio da linguagem adquire uma 
mestria em que a capacidade retórica do poeta se conjuga com a exploração de 
situações de um quotidiano entre o real e o fantástico. Nesses textos, a 
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comunicação directa […] [tem] uma expressão que faz apelo à oralidade de um 
modo quase teatral. (Machado 1996: 239) 
 
A escrita do poeta, já de si conotada com o universo teatral50, assume a 
proximidade aqui evocada, precisamente porque corrobora o seu uso para interrogar um 
território ancorado no Teatro: o cenográfico. Utilizando o título de Herberto Helder 
como repto para o modelo de descrição desse lugar, constrói-se uma aproximação que 
será traçada a partir de passos em volta. É ainda interessante o facto de a conotação 
teatral dada a esta obra literária ser fomentada não só pela presença de formas de 
diálogo, mas também pela sua inclusão numa proposta narrativa.  
Esta proposta é fundada numa dimensão quotidiana que ao mesmo tempo que 
apela ao familiar, o transcende num grau quase surreal, criando uma realidade híbrida 
como espaço de navegação poética. Esta situação pode ser pensada em cumplicidade 
com o modo cenográfico, também ele uma forma de criar e explorar situações reais, nas 
quais a verosimilhança, o imaginário, o quotidiano e o extraordinário se misturam e se 
transfiguram, podendo visar, em última instância, a busca da dimensão poética.  
Tido como um livro de contos atípico, apresenta um mínimo de enredo e uma 
qualidade configurada por referências lúcidas e descrições objetivas. Como se a poesia, 
tal como a cenografia, se soltasse a partir de combinações de pedaços de uma realidade 
experimentada. A imagética despertada pela palavra na poesia de Herberto Helder é 
mencionada por diversos autores como uma das características-chave da sua obra e a 
causa de diversos paralelismos com outros campos artísticos, como o do teatro: “A ideia 
de teatralidade ou, mais exactamente, de teatralização ocorreria também a Manuel de 
Freitas” (Ribeiro 2009: 29).  
Leituras cruzadas desta ordem são atribuídas quase sempre à produção de um 
efeito denominado “visualista”. Referem-se a uma constelação de imagens fortes que se 
constroem pela escrita, visando um programa estético. Eunice Ribeiro defende que os 
seus textos apresentam uma performance linguística quase observável ou audível, onde 
“a palavra adquire um específico andamento cénico” (ibidem: 28).  
A obra de Helder pode assim ser considerada quase teatral não só pela presença 
de diálogos mas pela evocação de um espaço de referências visuais e materiais – se 
assim o quisermos, uma envolvência de ordem cenográfica. Mas a referência à 
                                                          
50 Esta obra é também conotada, a par com o teatral, com um carácter cinematográfico e com a pintura de 




cenografia, que tem o propósito de qualificar a escrita poética do autor com contornos 
de materialidade e uma aura imagética, em reversibilidade pode ampliar as leituras 
possíveis do que é o universo cenográfico. Vejamos mais uma vez outra leitura da 
mesma autora: “De momento, interessam-me sobretudo as referências à substância desta 
escrita: à sua cenografia, à matericidade invocada, à viscosidade, ao modo como 
inscreve o tempo” (ibidem: 29). Quando se aborda uma escrita com contorno 
cenográfico não é de cenários de palco que falamos, apesar de alguma coisa deles passar 
nessa nomeação para que ela possa qualificar esse outro universo que é o da poesia. A 
cenografia mostra-se, assim, como um nome que designa uma coisa objetual, o cenário, 
mas também como um adjetivo, um modo, um pensamento ou uma certa qualidade que, 
nas palavras de Eunice Ribeiro, permite inscrever o tempo. 
Presenciamos na leitura do poeta uma cenografia que vai além de cenários, uma 
linguagem que se procura e encontra para além das formas a que está normalmente 
associada, que se estende da escrita da cena para a escrita das páginas. E se o poeta, ao 
ir além das formas convencionais da escrita poética, pode expandir a ideia de Poesia, 
também a cenografia pode ultrapassar a sua dimensão mais convencional, 
transfigurando-se como a obra do poeta. Eunice Ribeiro comenta sobre essa 
transgressão: 
 
Olhando, do ponto em que nos encontramos, para a vasta bibliografia editada de 
Herberto Helder, fica a sensação de uma disputa interminável entre o que seja 
escrever e o que, aparentemente, tem que ser a escrita. Entre Poema e poesia. 
(Ibidem: 23) 
 
Implantar um horizonte, mais longo e mais vasto para a cenografia – o campo de 
trabalho e conhecimento aqui proposto como cenografia expandida – é de certa forma 
aceitar uma disputa entre a ideia de cenário e a ideia de cenografia. É aceitar que outros 
objetos, projetos ou pensamentos que se furtam ao que aparentemente tem sido a 
cenografia – mas nascidos sob a sua égide – possam pô-la em causa ao mesmo tempo 
que alargam o seu horizonte. 
Em Photomaton & Vox, Herberto Helder diz que os seus textos não são poemas, 
mas antes “prosa quebrada com aparências poemáticas” (Helder 2006: 17). Talvez 
pudéssemos, então, propor que a cenografia se reportasse a acontecimentos que, não 
sendo “cenários”, poderiam ser por exemplo: “lugares manipulados para histórias com 
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gente dentro” ou “manipulações de lugares para narrativas” ou “narrativas manipuladas 
pelo espaço” ou ainda “pedaços de espaço com aparências poemáticas”. 
Sobre a afirmação de Helder, Ana Lúcia Guerreiro propõe uma dicotomia como 
resolução da análise destes “não-poemas”. A autora diz que podem ser diálogos, pois 
dirigem-se a um conjunto de interlocutores interpelados por uma linha direta e objetiva, 
ou podem ser ensaios que discutem noções de poesia. O que leva um poema a poder ser 
analisado como um diálogo ou como um ensaio é a mudança de foco do olhar que sobre 
ele se debruça, impelido inevitavelmente pelas suas características. Fazendo o exercício 
audaz de olhar para uma determinada matéria, e por momentos a tomar por outra coisa, 
faz crescer o seu universo; expande-o. Olhar contextos distantes à priori da cenografia – 
entendida num modelo tradicional – como cenográficos, expande o seu território, a sua 
natureza e a sua prática. 
No primeiro conto de Os passos em volta, o autor escreveu:  
 
A nossa vida, a nossa vida inteira, está ali como…como um acontecimento 
excessivo…Tem de se arrumar muito depressa. Há felizmente o estilo. Não calcula 
o que seja? Vejamos: o estilo é um modo subtil de transferir a confusão e violência 
da vida para o plano mental de uma unidade de significação. (Helder 1997: 9) 
 
 Talvez possamos considerar que a proposta que nomeia o impulso contemporâneo 
da cenografia como cenografia expandida seja a procura de um “estilo” na medida que 
Herberto Helder refere: encontrar, sistematizar e sintetizar uma unidade de significação 
que possa construir uma lógica na “desordem estuporada da vida” (ibidem). Neste 
paralelo a desordem da vida pode ser entendida como o conjunto complexo de formas, 
meios, interferências, coletivos, espaços híbridos de trabalho ou estruturas não 
convencionais que rodeiam a criação de espaços e de palcos na contemporaneidade. A 
cenografia expandida é a unidade de significação que permite ordenar essa desordem. 
No primeiro conto de Os passos em volta, o autor continua: 
 
Procure o seu estilo, se não quer dar em pantanas. Arranjei o meu estilo estudando 
matemática e ouvindo um pouco de música […] Resolvi milhares de equações. 
Depois ouvia Bach. […] É simples: quando acordo aterrorizado […] e toda a 
imensa melancolia do mundo parece subir do sangue com a sua voz obscura… 





Quando os palcos se multiplicam; quando as noções de realidade e ficção são 
postas em causa; quando alguns espetáculos/performances já não cabem dentro do 
teatro que existia na nossa cabeça mas também não cabem noutro lugar; quando os 
espaços são construídos por quem os habita; quando a escultura se solta da sua estrita 
materialidade; quando os museus oferecem experiências de tempo com modos 
claramente narrativos; quando as imagens do quotidiano constroem leituras do mundo e 
se criam, em simultâneo, comunidades de interpretação radicalmente diferentes… temos 
de encontrar um estilo – o estilo pode ser a cenografia expandida. Na obra Scenography 
Expanded: An Introduction to Contemporary Performance Design, os autores Joslin 
Mckinney e Scott Palmer elaboram uma visão da atividade como uma troca de relações 
espaciais e materiais entre corpos, objetos e ambientes: 
 
O nosso objetivo no livro é tentar entender a cenografia não apenas como um 
subproduto do teatro, mas como um modo de encontro e troca fundado em relações 
espaciais e materiais entre corpos, objetos e ambientes. (McKinney e Palmer 2017: 
2)51  
 
Nesta obra, os autores notam que entre um dos primeiros momentos de 
questionamento da disciplina, que identificam como o livro de Pamela Howard, What is 
Scenography?, em 2002, e a publicação em 2013 da coletânea de textos “On 
Scenography” na Performance Research Journal, diversas publicações influentes 
abordaram o campo disciplinar, reiterando a contribuição criativa da cenografia na 
performance e a sua autonomia estética. No curso destas pesquisas, “termos como 
cenografia ‘estendida’ [...],‘cenografia em expansão’ [...] e ‘cenografia expandida’ […] 
têm sido aplicados mais recentemente a uma ampla gama de contextos interdisciplinares 
e culturais” (ibidem: 3)52.  
A ideia de expansão foi apropriada pelo domínio da cenografia para 
reequacionar o lugar da sua prática e a partir dele contrapor, a uma visão mais clássica 
do seu uso, um entendimento que se propõe mais abrangente, mais pluridisciplinar e 
                                                          
51 No original: “Our purpose within the book is to try to understand scenography not simply as a by-
product of theatre but as a mode of encounter and exchange founded on spatial and material relations 
between bodies, objects and environments.”  
52 No original: “terms such as ‘extended’ scenography […], ‘expanding scenography’ […] and ‘expanded 
scenography’ […] have more recently been applied to a very wide range of interdisciplinar and cultural 
contexts…”   
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mais atento à porosidade de fronteiras. Esta dilatação de território é também uma 
dilatação do corpo da disciplina, das questões que a definem e das normas que a sua 
história vai consolidando, compondo desta forma um espaço crítico e reflexivo no seu 
interior.  
O movimento de expansão está associado a um movimento de rutura ou de 
deslocação de fronteiras e, dessa forma, “a cenografia expandida (como na escultura 
expandida) pode ser vista como o resultado de ruturas e reestruturações na cenografia de 
uma forma mais geral […] que ajudam a defini-la como um campo” (ibidem)53.  
Após um conjunto de encontros denominados Scenography Expanding 
Symposia 1-3, em 2010 foi editada uma publicação que apresenta uma seleção de 
artigos académicos e ensaios visuais intitulada Expanding Scenography, On the 
Authoring of Space. Nesta publicação, Brejzek descreve a disciplina como prática 
espacial artística que, apesar de ancorada na criação de espaços para as artes de palco, 
as transcende, reconhecendo-se antes como uma articulação de propostas espaciais 
sobre um período de tempo. Brejzek descreve nessa publicação a cenografia como “uma 
prática transdisciplinar do desenho de espaços performativos que já não pode ser 
atribuída a um único género – cenários vêm à mente – ou a um único autor” (Brejzek 
2011: 8)54. Nesta visão, e apesar de o espaço poder ser autoral em termos de conceção, a 
cenografia como prática realiza-se no encontro com a ação e é espoletada por todos os 
que cooperam no evento.  
O espaço criado e pensado por este renovado entendimento cenográfico é um 
espaço fluido, em permanente transição, cuja definição última e única é ser um espaço 
de potencialidades. O domínio do cenográfico passa a reconhecer-se na “articulação 
fluida de espaços encenados entre as disciplinas do teatro, exposições, instalações, 
media e arquitetura, tornando [a cenografia] particularmente adequada para formular 
espaços especulativos de potencialidade” (ibidem)55. As leituras em torno da cenografia, 
encontradas num processo de expansão e abertura, são fundamentais para traçar linhas 
de relação com outras áreas, para a incluir num discurso contemporâneo e para 
                                                          
53 No original: “Expanded scenography (as with expanded sculpture) might be seen as the result of 
ruptures and re-structurations in scenography more generally […] that help to define it as a field.”   
54 No original: “A transdisciplinary practice of the design of performative spaces [that] can no longer be 
assigned to a singular genre – set design comes to mind – and a singular author.” 
55 No original: “Fluid articulation of staging spaces between the disciplines of theatre, exhibition, 





“repensar a cenografia como um sistema” (Gough 2013: 3)56. Um sistema marcado pela 
flexibilidade e transdisciplinaridade, mas, simultaneamente, um sistema que desenha 
uma identidade própria e que terá de inventar um discurso seu.  
Reconhecer à cenografia não só uma base fundamental que a organizou durante 
muito tempo – e que por isso continua a ser estruturante –, mas também um conjunto de 
lógicas, regras, modelos e métodos, é transformar uma designação que nomeia muitas 
vezes um labor material num modelo crítico de pensamento. Esse pensamento produz 
sentido numa vasta área artística e numa grande área do conhecimento em geral. Esta 
mudança ideológica é recente na história das artes performativas e ainda mais na 
categoria do teatro em particular, por isso “sugerimos que estamos atualmente a 
atravessar uma mudança significativa na direção da cenografia como enquadramento 
crítico e como prática expandida em direção a um amplo espectro de atividades 
relacionadas com o teatro e a performance” (Collins 2015: 2)57.  
O campo do cinema, que se desenvolveu inicialmente como tecnologia de 
maravilhamento superficial, instigou igualmente no seu interior uma ampliação da sua 
existência como campo conceptual. No prefácio a Expanded Cinema, Gene Youngblood 
explora a análise das tecnologias de produção de imagem, os caminhos que abrem a sua 
pesquisa artística e as novas mensagens contidas no cinema. O cinema como essência e 
como ideia é entendido como a nomeação de uma multiplicidade infinita de 
possibilidades de relações com uma imagem em movimento.  
Defendendo que as novas tecnologias vão estender a capacidade comunicativa 
do ser humano para além do imaginado, o autor determina que o “cinema expandido” 
(expanded cinema) seja uma designação infinita, cuja função não é nomear um conjunto 
de novas práticas, mas nomear um campo que se organiza em função de uma outra 
forma de pensar a imagem. Este campo poderá não só nomear realidades híbridas atuais 
como formas futuras que ainda são desconhecidas. É, por isso, uma designação que 
contribui para a abertura que necessariamente terá de preceder a sua criação e 
aplicabilidade.  
Seguindo esta linha de reflexão e pensando no texto de Sodja Lotker de 2015 
(ultrapassando num só passo quarenta e cinco anos), podemos também olhar a 
                                                          
56 No original: “Rethink scenography as a system.”  
57 No original: “We suggested that we are currently undergoing a significant ‘turn’ towards scenography, 
both as a critical framework and as an expansion of practice across a broad range of theatre- and 
performance- related activities.”  
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cenografia expandida como uma nova forma de pensar a relação das pessoas com os 
espaços e com a criação de narrativas que irá sustentar a germinação de projetos ainda 
não conhecidos. Ela não é uma categoria nova delineada a partir de novos 
procedimentos, não estipula nem define uma linha programática, é antes uma atitude, 
um posicionamento em progressão com a atualidade, uma consciência, tal como 
Youngblood defende para o cinema expandido: 
 
Quando dizemos cinema expandido, na verdade queremos dizer consciência 
expandida. Cinema expandido não significa filmes no computador, vídeo [video 
phosphors], luz atómica ou projeções esféricas. O cinema expandido não é de todo 
um filme: como a vida, é um processo de elaboração do movimento contínuo e 
histórico do homem para manifestar a sua consciência fora da sua mente, diante 
dos seus olhos. Uma pessoa não se pode especializar numa única disciplina e 
esperar sinceramente expressar uma imagem clara das suas relações com o 
ambiente. (Youngblood 1970: 41)58  
 
O cinema expandido não é sobre um conjunto de objetos nem sequer sobre algo 
em concreto: é antes sobre a consciência de um processo em formação, que é 
irreversível e que qualifica a contemporaneidade. A cenografia, como atividade de um 
certo espelhamento do mundo artístico, também não pode mais ser observada numa 
lógica espartilhada ou independente, nem como uma matéria de ordem singular. Na 
esteira desta expansão de sentido, talvez já não possa existir uma determinação apenas 
de cenografia, mas um pensamento cenográfico que se transfigura em várias 
manifestações.  
Myriam Van Imschoot, artista e investigadora, pensa e divulga um trabalho 
relacionado com modos de arquivo e publicação de forma expandida, inserindo-se numa 
lógica que estabelece pontes com a abertura que o conceito de cinema expandido e 
cenografia expandida propõem. Como Youngblood, as posições de Van Imschoot sobre 
outra conjuntura – nesta autora relativa ao trabalho coreográfico – podem estabelecer 
pontes interessantes sobre o universo em expansão da cenografia. Num congresso de 
                                                          
58 No original: “When we say expanded cinema we actually mean expanded consciousness. Expanded 
cinema does not mean computer films, video phosphors, atomic light, or spherical projections. Expanded 
cinema isn't a movie at all: like life it's a process of becoming, man's ongoing historical drive to manifest 
his consciousness outside of his mind, in front of his eyes. One no longer can specialize in a single 





Dança – realizado na Alemanha em 2006 sobre formas de trabalho coreográfico – Van 
Imschoot suscitou o debate sobre configurações alargadas para entender a criação 
coreográfica. Estas novas configurações têm lugar nas instâncias da produção, do 
ensino, do treino ou da dramaturgia:  
 
Van Imschoot propôs uma alteração de paradigma: do “coreógrafo” enquanto 
função para o “coreográfico”, abrindo ligações para uma diversidade de 
actividades, atitudes, questões, formas, processos e produtos coreográficos. “Há 
actividades cujas características, tarefas, responsabilidades e métodos não se 
solidificam necessariamente numa função”. (Peeters 2007: 56)  
 
A deslocação de “coreógrafo” para “coreográfico” não é aparatosa mas é 
relevante no mesmo sentido do cinema expandido, onde a mudança de pensamento é 
pertinente para repensar a atividade sobre lógicas mais ambivalentes. Ao pensarmos que 
o gesto coreográfico se pode reconhecer numa visão mais ampla que a criação de rotinas 
para a dança, podemos encontrar outros fundamentos para a atividade, outras estratégias 
de relação e diferentes formas de participar no discurso artístico. Na continuidade desta 
questão, e no mesmo congresso, André Lepecki, curador, dramaturgista, escritor e 
cocriador português estabelecido em Nova Iorque, associou esta abertura e expansão a 
um interesse de investigação e criação diferenciado. A sua distinção reside numa 
crescente utilidade para a criação de possibilidades no interior de um conjunto de 
conhecimento, em detrimento de uma estratégia de acumulação do mesmo. 
Eminentemente valorizada pela área dos estudos de performance, esta 
perspetiva, cujo fortalecimento é simultâneo com o despontar das mudanças de foco 
citadas, influencia-as mutuamente e preconiza a transformação da realidade através do 
discurso. É este poder do discurso sobre formas operativas da realidade que leva uma 
série de profissionais ligados à cenografia a estabelecer, como prioridade e 
potencialidade de uma nova conceção, a criação de um discurso estimulado por novos 
impulsos. É pela possibilidade de tornar estas abordagens transversais e mobilizadoras 
que se realizam encontros como o Scenography Expanding Symposia 1-3.   
A agenda deste acontecimento tinha como ponto central estender noções 
tradicionais de cenografia e desenvolver o conceito de espaço cénico entendido como 
“um produto sociocultural e uma articulação artística e intencional sobre o tempo” 
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(Brejzek 2011: 8)59. Esta configuração “serve igualmente para estender noções 
tradicionais (históricas) de cenografia, enquanto pano de fundo (decorativo) de um texto 
baseado numa obra literária ou num drama musical, em direção a projetos 
participativos, intervenções urbanas e práticas curatoriais” (Brejzek 2011: 8)60. Este 
simpósio foi um espaço de reflexão para a problematização da cenografia com uma 
estrutura mais inclusiva, que por isso se reconhece mais na designação de cenográfico – 
também pela relação com outros espaços para lá da convenção do palco – do que na de 
cenografia, na mesma medida que Myriam Van Imschoot propôs substituir a coreografia 
por coreográfico.  
Uma vez que a terminologia “coreográfico” inaugura possibilidades para 
estabelecer pontes entre ideias para lá do que é tradicionalmente a coreografia, inquirir o 
que é o cenográfico em vez do que é a atividade do cenógrafo pode mover questões que 
sempre se mantiveram no foro da “cenografia de cenários” para outros lugares. Na 
verdade, não é a cenografia que é requisitada para outros lugares, mas antes o 
cenográfico tido como corpo de pensamento e intervenção. O cenográfico é expandido 
até outras localizações que, como afirma Brejzek, podem estar mais perto das áreas das 
intervenções urbanas, dos projetos colaborativos ou das práticas culturais.  
O corpo de pensamento e trabalho construído em redor das designações 
coreográfico ou cenográfico deixa de ser referido como algo que se organiza num 
aglomerado unicelular e hierárquico – centralizado em assuntos maiores – mas num 
“sistema rizomático” como definido por Gilles Deleuze e Félix Guattari. Um sistema, já 
aqui mencionado, que se distribui como as plantas que se reproduzem a partir de bolbos, 
nas quais não há necessariamente apenas uma raiz pois podem crescer novas 
ramificações em diferentes direções e lugares. Este modelo não se define pela 
valorização de sectores fundamentais mas pela simultaneidade de diferentes estruturas 
cuja ordem pode ser modificada.  
Nas organizações rizomáticas qualquer um dos elementos se pode conectar a 
outro, independentemente da sua posição de reciprocidade, perturbando assim qualquer 
ordem central e interligando entidades muito diversas entre si. A organização não é 
contínua, não tem um centro nem papéis fixos, e a persistência da estrutura é assegurada 
                                                          
59 No original: “A social and cultural product and considered an intended and artistic articulation over 
time.”  
60 No original: “Equally served to extend traditional (historic) notions of scenography as the decorative 
back drop to a text based literary or musical drama toward participatory projects, urban interventions and 





por múltiplas conexões que se estabelecem permanentemente e em multiplicidade. 
Trata-se de conexões estruturais que redefinem a condição de um cenográfico que se 
reconhece “numa cenografia que possa ser mais sobre conceber lugares e trilhos do que 
construir locais em concreto” (Lotker 2015: 15)61.  
Fruto também de processos rizomáticos entre as artes, as ciências e as letras, o 
campo disciplinar da cenografia contemporânea aproxima-se mais desta formulação do 
que de uma outra, estruturada hierarquicamente a partir de uma raiz no saber histórico. 
O cenográfico configura-se como uma rede que caminha para a complexidade de um 
fluxo constante de desterritorialização e construção de território. Não se constitui por 
unidades nem por formas, mas antes por linhas de continuidade e por dimensões que 
resultam delas. É um mapa que muda constantemente a sua natureza, que se 
metamorfoseia e por isso está sempre a ser construído, desmontável e modificável. Esta 
assunção foi proposta no Scenography Expanding Symposia 1-3 de 2010 pela ênfase 
“no fabricado, no construído e no processual no interior das discussões 
transdisciplinares sobre a expansão e autoria do espaço cenográfico” (Brejzek 2011: 
11)62. Nos anos seguintes, estes tópicos foram-se solidificando e podemos encontrar, no 
ensaio de Lotker em 2015, uma descrição do universo cenográfico ancorada em 
princípios em tudo convergentes com o conceito de rizoma:  
 
Penso que devemos pensar em cenografia, performance design, [...] como a criação 
de possibilidades de inter-relações, algo que está sempre em fluxo, algo “baseado 
na existência da pluralidade”. (Lotker 2015: 16)63  
 
Este paradigma adota diferentes historiografias em detrimento de uma lógica da 
história como grande narrativa, validando o múltiplo e o fragmento, tal como os 
trabalhos de Myriam Van Imschoot. O percurso artístico desta autora (referido como 
expanded pratice) traduz-se precisamente na incapacidade de situar os seus projetos 
numa única disciplina ou campo de atuação, cruzando antes campos de trabalho que se 
revelam simbióticos.  
                                                          
61 No original: “A scenography that may be more about designating spaces and routes than building 
concrete places.” 
62 No original: “On the made, the constructed and the processual in the transdisciplinary discussions on 
the expansion and the authoring of scenographic space.”  
63 No original: “I think we should think about scenography, performance design, […] as designing the 
possibilities of interrelations, as something that is always in flux, something ‘predicated upon the 
existence of plurality’.”   
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Myriam Van Imschoot iniciou o seu percurso como jornalista, fazendo crítica de 
dança para jornais entre 1993 e 1998. Nesta altura, a crítica começou a abraçar um novo 
modo de fazer onde à vertente jornalística se juntavam formas de escrita próximas do 
ensaio. Esta tipologia permitiu à autora explorar outra dinâmica, a da investigação, cujas 
incursões desenharam uma vontade de fugir das restrições quer do campo do jornalismo 
quer da investigação. Ao criar uma vasta quantidade de arquivos de entrevistas, no 
decurso da sua atividade, começou a desenvolver um interesse pelo potencial 
performativo das mesmas, e pela forma como o seu uso permite analisar a relação entre 
gestos, fenómenos, vozes e contextos.  
Debruçada sobre os registos materiais das entrevistas, Myriam Van Imschoot 
iniciou uma série de projetos de relação com esse material, que vão desde instalações 
presenciais como a Black Box mencionada no prólogo, ou plataformas digitais como o 
projeto Sarma. Em comum têm a exploração da prática da entrevista, o processo de 
oralidade presente em interfaces de comunicação à distância, a memória e a transmissão 
de histórias. Os seus projetos tratam a informação ao mesmo tempo que as respetivas 
formas de lhe conferir acessibilidade, pensando a organização da informação segundo 
modelos de composição. 
A orientação para a problematização do que pode ser um arquivo e a sua 
publicação – no sentido de relação/revelação aos outros – mas também a experiência de 
contextos de trabalho pouco usuais ou a criação dos seus próprios contextos, colocou 
esta autora numa posição singular no campo artístico contemporâneo belga. Assim 
como a obra de Youngblood questiona a experiência cinemática, Van Imschoot 
questiona a ideia e a prática de arquivo. Pretende readdress the archive, investigar e 
promover um processo em que um conjunto de objetos sem vida (maioritariamente 
gravações) cruza a sua fronteira material e torna-se assunto de interesse; torna-se 
significativo. Poderemos talvez traduzir esta vontade de “readdress” por vontade de 
refazer, redimensionar o que entendemos por arquivo. Mas também pode ser retomar, 
rever, reexaminar, voltar a tratar, voltar a insistir, voltar a abordar, reformular; encontrar 
novas fórmulas. Estes são também verbos operativos da cenografia expandida que revê 
o lugar cenográfico, que o reexamina e o redimensiona. 
Enquanto artista, Van Imschoot trabalha a informação como acontecimento e 
não como uma matéria de consumo. Trabalha-a como um espaço vivencial vivido e 
experimentado numa temporalidade. Esta condição revela-se um mecanismo crítico no 




construções de sentidos denunciando inversões de hierarquias e questionando o poder 
institucional das grandes narrativas históricas. A artista escreve:  
 
O meu trabalho artístico nos últimos anos foi investir em historiografias não-
ortodoxas, situadas nas fronteiras entre vários campos e práticas culturais. Como 
poderemos contrabandear métodos por cima de fronteiras, aprimorar experiências, 
mas acima de tudo refletir sobre os papéis institucionalizados tão claramente 
definidos como quem tem o direito de falar, escrever e finalmente construir a 
história? (Imschoot 2013)64  
 
A construção da história de forma hegemónica que a artista refere como 
universo a fraturar pode ser relacionada com uma visão institucional da narrativa teatral, 
venha ela de um autor, de um encenador ou de uma política de instituição. Podemos 
pensar a cenografia expandida como um discurso capaz de produzir pontes para além da 
veiculação de um poder e de uma narrativa única, ou seja, um lugar de emancipação. 
Poderemos ainda tomar como lugar de emancipação a conferência Expanded 
Choreography. Situations, Movements, Objects; um espaço aberto para a discussão da 
coreografia num estado essencial como a tensão entre situações, movimentos e objetos, 
fazendo jus ao subtítulo. O responsável pelo desenho do evento refere que a 
“coreografia está hoje em si mesma emancipada da dança, envolvida num vibrante 
processo de articulação” (Spångberg 2012)65. Este processo de emancipação da dança 
não solicita uma mudança de rumo nem de direção das instâncias primeiras que 
organizaram a coreografia. Implica, em vez disso, novas articulações, “novos modelos 
de produção, formatos alternativos que ampliaram consideravelmente a compreensão da 
coreografia social e que estão a mobilizar fronteiras inovadoras no que diz respeito a 
modos de auto-organização, fortalecimento e autonomia” (ibidem)66.   
Como a coreografia tem sobretudo na dança a sua génese, a cenografia tem no 
teatro uma procedência e um histórico de relação. Já percorreu um longo caminho que a 
                                                          
64 No original: “My art work over the past years was invested in unorthodox historiographies, situated on 
the borders between various cultural fields and practices. How can we smuggle methods over the borders, 
enhance experiences but most of all refracture the institutionalized roles so clearly defined as who is 
entitled to speak, to write, and finally to construct history?” 
65 No original: “Choreography is today emancipating itself from dance, engaging in a vibrant process of 
articulation.”  
66 No original: “New models of production, alternative formats have enlarged the understanding of social 
choreography considerably and are mobilizing innovative frontiers in respect of self-organization, 
empowerment, and autonomy.” 
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afastou de uma existência como ferramenta de recurso da representação para um espaço 
de liberdade e de criação. Nesta senda também sabemos que, ainda que muitas vezes 
mantenha uma missão de verosimilhança para com uma realidade, já ocupou em muitos 
outros momentos um espaço de negociação poética, construindo para o evento uma 
dimensão visual coprodutora de sentido. No entanto, em todos estes momentos ainda é 
de um cenário para um espetáculo que estamos a falar.  
Contrariamente a essa instituição, o que Sodja Lotker afirma no seu artigo 
“Expanding Scenography (Lotker 2015) é que a cenografia, apesar de só se encontrar 
totalmente realizada num ato performativo (seja ele de que ordem for), pode ser 
considerada uma prática em si mesma, não apenas convocada por outras áreas artísticas, 
mas também como um campo disciplinar autossuficiente, que consegue substanciar a 
sua prática numa variedade de contextos e abordagens. A autora reconhece uma 
expansão que ultrapassa inclusivamente as possibilidades reservadas ao domínio visual 
do espaço, para o som e até para o olfato, não mais ao serviço nem de um texto, nem de 
um encenador. A caminho, portanto, de uma considerável emancipação, afirmando que 
“cenografia engloba uma variedade de meios e géneros, e até existe como uma forma de 
arte independente – as instalações cenográficas” (Lotker 2015: 7)67.  
Esta possibilidade confere uma clara independência a uma disciplina que esteve 
muito tempo subordinada a outras formas de expressão. Esta liberdade foi exponenciada 
e favorecida por uma variedade de meios, formas e linguagens contemporâneas vindas 
muitas vezes de outras áreas pelas quais se pode encontrar e exprimir. A cenografia num 
formato expandido, apesar de estabelecer relações com áreas próximas, não é um 
subgénero das mesmas, antes tem um lugar autónomo que se configura num campo de 
inter-relações, um campo expandido, como Rosalind Krauss configurou para a escultura 
da segunda metade do século XX.  
A análise de Krauss descreve a escultura como uma prática que ao longo de 
vários séculos de existência manteve uma relação com o local da sua instalação, quer 
por um processo de integração num espaço arquitetónico, quer por uma formatação 
autocentrada na lógica do monumento. Esta contextualização tradicional da escultura 
marcava um espaço determinado com uma representação dotada de um significado 
próprio. Esta particularidade é curiosamente semelhante à condição site-specific 
                                                          
67 No original: “Scenography encompasses a variety of media and genres, and even exists as an 





resgatada pela arte da segunda metade do século XX, o que significa que, na verdade, a 
renovação da segunda metade do século XX recupera algo extremamente familiar ao 
percurso histórico da escultura.  
Anteriormente a tal, o modernismo instaurou uma profunda noção de autonomia, 
abandonando literalmente os plintos e os pedestais ou resgatando-os como parte da 
escultura. Ao levar o objeto de representação para o espaço real, retirando-o de um 
contexto representativo, ele poderia passar a ocupar qualquer espaço, perdendo as 
ligações a um contexto físico e transformando-se numa organização formal contida em 
si mesma. A celebração desta autonomia foi acompanhada, contudo, pela perda de 
ligações não só com a arquitetura, com o corpo, mas também com a paisagem. Esta 
leitura leva Rosalind Krauss – antagonicamente à lógica de monumento – a afirmar que 
a “escultura entrou totalmente na condição da sua lógica inversa e tornou-se pura 
negatividade: uma combinação de exclusões” (Krauss 1979: 36)68.  
As considerações de Krauss não estão muito distantes do conceito de cenografia 
nem das reformulações que o seu percurso contemporâneo adotou. Thea Brejzek 
constrói uma leitura sobre a história da cenografia articulada em dois movimentos 
opostos, um de contenção e outro de expansão.  
Entendendo as origens da cenografia como realidade concomitante com os 
primórdios do que pensamos ser o teatro, ela acompanhava os eventos nos anfiteatros 
exteriores, nas praças públicas e, antes disso, nos mais variados rituais sociais e 
cerimónias coletivas. Começou por ser um conjunto de transformações num espaço e a 
criação de quaisquer objetos ou estruturas para a realização desses eventos, assim como 
o processo de pensamento e lógica que existia por trás dessas escolhas, 
independentemente de quem as tenha feito. A cenografia cruzava-se com a organização 
espacial da vida no geral, havendo uma natural extensão do universo quotidiano para os 
espaços ficcionais, o que pode ter levado, muitas vezes, a nem ser pensada como tal.  
Com o caminho da especialização e o desenvolvimento da cultura ocidental, a 
cenografia, tal como os eventos que a continham, acabou por operar um processo de 
passagem do exterior para o interior, um processo com consequências de autonomização 
do contexto muito antes da escultura modernista.  
                                                          
68 No original: “Sculpture had entered the full condition of its inverse logic and had become pure 
negativity: the combination of exclusions.”   
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Se pensarmos na qualidade autónoma que Rosalind Krauss atribui à escultura 
modernista e a aplicarmos aos cenários de palco, podemos dizer que o movimento de 
entrada nos edifícios teatrais teve como consequência um fenómeno de autonomização 
de um contexto social semelhante à escultura. O palco como universo isolado sobre si e 
tido como contexto neutro – como a galeria para a escultura modernista – conduziu a 
uma proliferação de técnicas e processos que debateram radicalmente as potencialidades 
do objeto cenário, mas ao mesmo tempo levaram a um certo estrangulamento do campo 
de atuação e de pensamento relativo ao que poderia ser considerado como cenográfico 
para lá dele.  
Tratou-se, afinal, de um procedimento de contenção aquele que se realizou numa 
passagem do exterior dos anfiteatros gregos para o interior dos teatros barrocos, dos 
teatros de rua para o interior dos teatros burgueses, das representações nas praças para 
os auditórios modernistas. Este movimento de reclusão e de contenção não foi 
necessariamente de restrição, pois a consequente dimensão acumulativa e maleabilidade 
transformadora que as sobreposições de espaços exigiram introduziu dinâmicas onde a 
maximização de um espaço limitado – seja pela sofisticada maquinaria que põe em cena 
diferentes estruturas físicas ou seja pelas mais recentes inclusões nos mundos e sistemas 
virtuais – aperfeiçoou a essência da atividade como construtora de mundos combinados 
e miscigenados.  
Mas se a escultura modernista do princípio do século XX se autonomizou, a 
escultura dos anos que se seguiram transfigurou-se. Em nome da escultura surgiram 
projetos que vão desde combinações verticais de lâmpadas florescentes (Dan Flavin) a 
conjuntos horizontais de pedras (Richard Long). O modus operandi da escultura 
começou a interessar-se de novo pelos contextos, pelos lugares, pelos seus próprios 
processos de significação e pelas dinâmicas de relação com o espectador na sua 
verdadeira aceção.  
E isso pode novamente ser aplicado à cenografia. Inversamente ao movimento 
de entrada nos edifícios destinados a mostrar teatro, e sobretudo a partir do último 
século, desenvolveu-se um movimento oposto – de dentro para fora –, trazendo as 
produções dos espaços legitimados para locais encontrados, para localizações não 
formais que vão literalmente até à casa dos espectadores ou para contextos de outras 
áreas disciplinares. Ausentando-se de uma lógica exclusiva do palco de teatro (interior), 




vertentes: exterior como espaço público, exterior como deslocação de um texto, exterior 
como deslocação de um centro da disciplina.  
A cenografia abraçou dinâmicas que vão desde o site-specific até criações 
coletivas, reiterando um movimento de expansão em que continua com toda a 
pertinência a acompanhar eventos. Muitas vezes, esta realidade não é plenamente 
veiculada, nem reconhecida, devido ao entendimento da cenografia como ferramenta 
operativa no interior de um espaço convencionado como palco, o que gera como 
conclusão direta mas carecida de exatidão a ideia de que sem um palco formal não 
haverá intervenção cenográfica. Está, pois, ainda muito ligado à cenografia o propósito 
de recriar para cada representação a instância do espaço de representação, mas na 
verdade a dinâmica que consubstancia um espaço transitório com conotações narrativas 
está vinculada à sua singela presença no curso do mesmo. A cenografia mostra-se cada 
vez mais e com mais autoridade, não como uma ferramenta, mas como um discurso, não 
como uma arte aplicada, mas como uma linguagem com a potencialidade de criar, 
pensar e convocar diversas formas de palco, em diversos lugares.  
Krauss defende que a leitura crítica sobre a arte do pós-guerra, ao encontrar 
complexas genealogias para as diferentes manifestações, acabou por integrá-las numa 
lógica de continuidade e não em algo novo. Foram estabelecidas leituras das propostas 
como análogas a outras anteriores a elas, ostentando apenas outras formas. Numa 
proposta de fortalecimento encimada pela continuidade, foi evocado o familiar face ao 
desconforto, mas também se reduziram novas estratégias a um modelo evolutivo e 
historicista. A consequência desta abordagem foi que “nos últimos dez anos, coisas 
surpreendentes têm sido nomeadas como escultura” (ibidem: 30)69, transformando a 
categoria em algo extremamente maleável. Na verdade – e depois de provar que um 
termo pode acolher manifestações quase infinitas – começou a ser algo vazio de 
conteúdo nomear algumas obras como escultura, seja por falta de outras opções ou por 
urgência de enquadramento. Este esvaziamento prendeu-se com a perda de ligações com 
um vasto leque de informação que sedimentou o conceito de escultura durante muito 
tempo e com a grande diversidade que posteriormente teve de abarcar.  
Em 1979, Krauss considerou que este conceito estava em perigo de colapso e 
que, por isso, carecia de um novo enquadramento teórico, o que a levou a resgatar ao 
pensamento lógico um modelo conhecido como Grupo de Klein para o produzir. Trata-
                                                          
69 No original: “Over the last ten years rather surprising things have come to be called sculpture.”  
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se de um modelo matemático de formulação expansiva, passível de ser aplicado a vários 
campos do conhecimento que foi então escolhido. Ele caracteriza-se por transformar 
uma oposição binária numa equação quadrática sem mudar as condições da oposição 
inicial, distendendo por isso as suas possibilidades internas.  
Este modelo foi utilizado para descrever e situar uma nova conjuntura para a 
escultura contemporânea e, sobretudo, para enquadrar novas modalidades de 
pensamento a esse respeito. Ele constrói-se a partir de uma ideia fortemente 
esquemática que se inicia com uma oposição central – alinhada num eixo nomeado 
como complexo – landscape e architecture. Este modelo propõe que à oposição inicial 
se junte outra, que defenda um binário semelhante de forma menos veemente, not-






Se estes dois eixos estiverem em interação entre si a partir de relações verticais, 
definem um quadrado, cujos vértices são estes termos, mas cujo espaço interior propõe 
já a existência de algo entre eles.  
A partir do momento em que se deixa de pensar em linha e se passa a pensar 
num campo, as conexões prolongam-se produzindo um outro campo no seu exterior – 
também de forma quadrada – cujos vértices são agora resultados dos interstícios dos 
quatro termos anteriores; site-construction, axiomatic structures, sculpture e marked 
sites. Os oito conceitos em ligação criam para a escultura contemporânea não um 




sentido único de possibilidades mas um campo de negociação cujos espaços entre si são 
tão significativos como os vértices das várias quadraturas. O campo expandido propõe 
uma leitura alargada e híbrida demonstrada por esta estrutura ramificada no espaço e 
não em linha, uma estrutura também ela composta, poderíamos dizer, por passos em 
volta. Hal Foster descreve deste modo a importância deste esquema: 
 
O diagrama estruturalista dessa “expansão” quaternária do binário simples permite 
que dois aspetos das novas práticas dos anos Setenta venham à tona. O primeiro é 
um sentido de conexão lógica entre as práticas e as possibilidades de passar de uma 
posição para outra dentro da prática de um determinado artista. A segunda é a 
clareza com que mostra como o foco passou de uma concentração nas regras 
internas para um determinado medium – a escultura como um objeto tridimensional 
fisicamente limitado – para as condições culturais, muito maiores que o medium, 
que são agora vistas como formas de lhe criar lastro. (Foster 2004: 544)70 
 
As linhas que orientam a pertinência da aplicação deste modelo residem na 
visibilidade clara da ligação lógica entre diferentes práticas, assim como a consequente 
habilidade e vontade de deslocação de umas para as outras. O seu carácter operativo e 
demonstrativo é porventura um motor estimulante e um testemunho apropriado para a 
cenografia expandida. Tentemos, pois, construir um processo de pensamento análogo 
para o campo cenográfico em questão. Ao transferirmos a oposição central (landscape 
versus architecture) para a cenografia, somos convidados a percebê-la no centro de um 
outro eixo complexo em que se estabelecem relações de partilha variáveis, assim como 
aproximações diversas aos conceitos que lateralmente a acompanham. Vejamos as 
possibilidades para este eixo inaugural. 
Quer seja num modelo mais tradicional ou expandido, a prática cenográfica 
emprega modelos, dinâmicas e estratégias presentes nas artes visuais de forma geral. 
Estabelece pontes naturais com a pintura e a escultura, como duas grandes áreas 
estruturantes de processos formais e conceptuais de uma prática mais difundida. 
Naturalmente, outras expressões juntam-se a este binário mas, na tentativa de mapear 
                                                          
70 No original: “The structuralist diagram of this quaternary ‘expansion’ of the simple binary allows two 
aspects of the new practices of the seventies to come to light. The first is a sense of the logical connection 
between the practices, and the possibilities of moving from one position to another within a given artist´s 
practice. The second is the clarity with which it shows how focus has moved from a concentration on the 
rules internal to a given medium – sculpture as a physically bounded, three-dimensional object – to the 
cultural conditions, far larger than the medium, that are now seen as ballasting it.”  
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esta dinâmica numa formulação mais sucinta, tomemos o clássico e certamente 
discutível termo Belas-Artes como um tópico que ajuda a reconhecer uma família de 
manifestações que não tem o palco como génese das suas raízes, nem a vivência 
utilitária de outras disciplinas como a arquitetura. Mas, de facto, a cenografia também 
congrega uma sensibilidade específica para as questões da ocupação espacial, da 
tectónica, da lógica construtiva e dos espaços habitados, centrais no discurso da 
Arquitetura. Tomemos então as noções de Belas-Artes e Arquitetura como dialética 
inaugural, a elas opondo, segundo o modelo de Klein e na esteira de Krauss, os sentidos 






Encontrando assim os termos de uma conexão quadrangular, Belas-Artes, 
Arquitetura, não-belas-artes e não-arquitetura, define-se para a cenografia um primeiro 
campo expandido. Podemos conceber, em seu redor, nomeações para outras 
manifestações híbridas que permitem ampliar os seus contextos operativos e as suas 
questões artísticas.  
Com toda a pertinência, os Cenários de palco mantêm-se como parte desta 
equação (tal como aconteceu com a escultura), encontrando um lugar possível entre as 
não-belas-artes e a não-arquitetura pois são aqui entendidos como uma prática visual 
que não promove obras plásticas autónomas, mas que também não colabora 
propriamente numa prática arquitetónica corrente, assente em pressupostos de trabalho 




algo diferentes. Eles são o eixo que tem sido, e ainda é muitas vezes, mais determinante 
no campo da cenografia, vista como a atividade de conceção e construção de contextos 
físicos cuja finalidade é produzirem espaços para a representação. 
Entre a Arquitetura claramente definida como tal e a não-arquitetura, existe todo 
um espaço de criação do mundo construído – do qual podem fazer parte, por exemplo, 
certas áreas do design – podendo assim admitir uma tipologia de criação designada 
como Intervenções no Espaço (público ou privado). Elas têm um sentido mais centrado 
na ocupação, na transformação e na modificação de códigos existentes de um lugar do 
que uma lógica formal, estética ou plástica. São menos atentas ao seu existir objetual 
como, por exemplo, uma outra nomeação deste segundo campo quadrangular: a 
Instalação. Esta ocorre como uma manifestação que se distancia do campo mais 
convencional da escultura, ao convocar todos os sentidos para uma única dinâmica 
vivencial, abarcando o lugar onde existe como parte da sua identidade e decorrendo na 
direção do campo da arquitetura sem o ser, pela sua aptidão para criar espaço. A 
Instalação herda da escultura uma forte componente visual no sentido da manifestação 
das formas e da organização dos elementos imagéticos, ao passo que as intervenções no 
espaço são mais dominadas por uma vontade de ocupação e de coconstrução.  
A Instalação e as Intervenções no Espaço desenham também entre si, e 
sobretudo para além dos Cenários, um novo eixo de trabalho que pode originar 
processos múltiplos da ordem do fazer e do pensar. Tornam-se assim elementos do 
âmbito do cenográfico, as pequenas interferências no espaço público ou privado, no 
interior ou no exterior, as grandes e complexas mudanças em universos estandardizados, 
projetos de âmbito curatorial ou expositivo, transformações em contextos museológicos, 
pedagógicos, sociais, assim como diversas circunstâncias relativas ao campo do 
entretenimento.  
Completando o último vértice, propõe-se aqui a tipologia designada como 
Máquinas de Cena, pensadas não como os Cenários, no sentido em que não têm uma 
natureza contentora de ações, mas são espoletadoras das mesmas. Recusam um ato de 
emolduramento mas levam-no a cabo, realizam-no. Incutem na ação uma energia vital e 
fazem emergir a interpretação em vez de lhes servirem de enquadramento adequado. 
Também não são instalações porque não se reconhecem como instância própria, antes 
dependem de uma urgência de manipulação. Sozinhas não estão completas, são 
personagens de uma narrativa e não a narrativa em si. São muitas vezes esculturais e 
com grande atenção ao detalhe, têm uma escala em maior consonância com o objeto do 
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que com o espaço, independentemente do seu tamanho. Elas não fazem parte da família 
das Belas-Artes porque não se lançam na discussão do belo autónomo, antes pelo 
contrário, são até imperfeitas, contraditórias e ambíguas. Pretendem imiscuir-se com os 
lugares e com quem os habita, recusam transportar uma aura etérea de contemplação, 
defraudam a perfeição em nome do manuseamento da vida. No entanto, não se escusam 
a convocar ideias, conceitos, intenções e programas tão visuais quanto políticos, tal 
como as restantes propostas artísticas, situando-se por isso, também, apartadas de um 
campo descrito como não-belas-artes, que poderá incluir formas de artesanato, aptidões 
de construção, habilidades de composição e outras tantas competências técnicas ou de 
manuseamento.  
A possibilidade de navegação entre diferentes posições no interior de um campo 
torna os projetos mais ricos, o campo mais lato e faz com que as relações com o meio 
cultural que o envolve distendam espaços dentro dele, convocando renovadas 
dinâmicas. Ao referir-se a práticas nomeadas como site-specific (que não nos interessa 
aqui convocar porque são ainda mais singulares do que aquelas que emergem na relação 
com o pensamento de Krauss), Hal Foster sublinha que, apesar da sua particularidade, 
elas operam num enquadramento geral artístico que lhes confere sustentabilidade na sua 
especificidade. O termo expandido é a alusão a esse enquadramento maior: 
 
As práticas identificadas com a especificidade do local (site-specific) queriam 
operar diretamente nessas condições culturais; diretamente, poderíamos dizer, na 
estrutura do mundo da arte. O termo "campo expandido" é uma forma de mapear 
esse enquadramento. (Ibidem) 71  
 
Podemos pois supor, na esteira de Foster, que a importância de um campo 
expandido para a cenografia não se cinge à propagação da sua família em número e 
diversidade, mas à recondução de uma série de práticas a um espaço de pensamento que 
lhes é comum, e que por isso mantém preocupações transversais. Essa recondução é 
benéfica para as práticas em questão, para as quais a cenografia expandida pode servir 
como ferramenta crítica e interlocutora, assim como para a cenografia, fortalecendo a 
sua presença contemporânea. 
                                                          
71 No original: “The practices identified with site-specificity wanted to operate directly on those cultural 
conditions; directly, we could say, on the frame of the world of art. The term ‘expanded field’ is one way 




As questões levantam-se, contudo, no decurso da prática, onde as enraizadas 
suposições historicistas sobre o que é e o que faz a cenografia travam algumas vezes a 
construção de novos discursos e colaborações atualizadas. Rachel Hann, professora de 
cenografia na Universidade de Surrey, defende que “os contextos disciplinares 
expandidos da cenografia, que emergiram na última década, ditaram que as nossas 
convenções linguísticas atuais já não são adequadas para articular esta prática 
relacional” (Hann 2014)72 e continua o seu manifesto sobre a cenografia afirmando que 
“precisamos de um vocabulário crítico de cenografia renovado” (ibidem)73. 
É, portanto, no sentido da perseguição de um novo vocabulário crítico para a 
cenografia que o campo expandido é aqui evocado. O sentido expandido não só amplia 
a cenografia como a leva para o território mais vasto do mundo da arte, enquadrando-a 
numa contemporaneidade que se distancia de um conjunto de protocolos no que diz 
respeito às fórmulas artísticas. Leva-a para um espaço de reflexão dos sentidos e das 
cumplicidades entre outras expressões.  
Refletindo sobre si própria, a cenografia é na verdade motor de um discurso 
crítico capaz de mudar o seu foco, tal como aconteceu em muitos domínios artísticos da 
contemporaneidade. Hann diz que “é produtivo considerar as implicações críticas de 
uma perspetiva cenográfica para lá da cenografia” (ibidem)74, fomentando as 
correspondências com outras linguagens – e nem sempre as mais diretas como as artes 
visuais – como forma de instituição de um processo crítico da própria disciplina. Rachel 
Hann considera que a cenografia é um método de composição teatral baseado no tempo, 
no sentido duracional da experiência, e por isso “convida a óbvios paralelos com 
práticas baseadas no tempo como a dramaturgia e a coreografia” (Hann 2015: 36)75.  
Voltemos, por isso, à coreografia como disciplina capaz de potenciar o discurso 
crítico sobre a cenografia e à conferência Expanded Choreography. Situations, 
Movements, Objects. Este evento situa a coreografia como um termo em expansão que 
se distancia da originária manifestação do corpo para um conjunto de ferramentas e 
métodos abrangentes que a podem pensar, analisar e criar: um caminho verdadeiramente 
                                                          
72 No original: “The expandend disciplinary contexts of scenography that have emerged in the last 
decade, dictate that our current linguistic conventions for articulating this relational practice are no longer 
adequate.”  
73No original: “We require a renewed critical vocabulary of scenography.”  
74 No original: “It is productive to consider the critical implications of a scenographic perspective beyond 
scenography.“  
75 No original: “Invites obvious parallels with the aligned time-based practices of dramaturgy and 
choreography.”   
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paralelo ao programa da cenografia expandida. O texto de apresentação deste encontro 
apresenta esse desígnio: 
 
Nos últimos anos, o termo “coreografia” tem sido usado num sentido cada vez mais 
amplo, tornando-se sinónimo de estruturas e estratégias específicas desconectadas 
das expressões, estilos e representação corporais subjetivistas. Por conseguinte, o 
significado de coreografia transformou-se de uma referência a um conjunto de 
protocolos ou ferramentas usados para produzir algo predeterminado, isto é, uma 
dança, para um conjunto aberto de ferramentas que podem ser usados com 
capacidade genérica para análise e produção. (Spångberg 2012)76 
 
A coreografia desvia-se de noções pré-estabelecidas de dança, sem deixar de se 
entender como coreografia, tal como a cenografia se desvia da construção de cenários 
sem deixar de se pensar como cenografia. Estamos, pois, a assistir a uma revolução 
considerável nas categorias das artes de palco, que através do discurso crítico se afastam 
de noções ligadas exclusivamente à técnica, à mestria ancestral, à produção artesanal ou 
à perícia de formas de execução. Não queremos com isto afirmar que todo um 
conhecimento que estruturou a atividade não tem lugar num novo paradigma, nem que 
não contribui para uma renovada importância destas matérias. O que o discurso crítico 
permite é que, juntamente com a existência destas competências, se desenvolva uma 
capacidade autónoma de elocução capaz de mesclar produção, conceptualização, 
expressão e representação. 
Esta forma de introduzir discurso nos formatos habituais de expressão, 
motivando o seu questionamento e consequente desarticulação, está bem patente no 
trabalho de Myriam Van Imschoot já abordado. O seu projeto Black Box, que parte de 
ideias de publicação e arquivo, apesar de as trabalhar no limiar da sua articulação, é um 
“importante trabalho dentro de uma família expandida de trabalhos […] que apesar de 
diferentes em forma partilham questões comuns e priorizam o discurso e o som como 
gatilhos para a imaginação e para a memória coletiva” (Imschoot 2013)77. 
                                                          
76 No original: “In the last few years the term 'choreography' has been used in an ever-expanding sense, 
becoming synonymous with specific structures and strategies disconnected from subjectivist bodily 
expression, style and representation. Accordingly, the meaning of choreography has transformed from 
referring to a set of protocols or tools used in order to produce something predetermined, i.e. a dance, to 
an open cluster of tools that can be used in a generic capacity for both analysis and production.”  
77 No original: “Important work in an expanding family of works… that although different in form shares 





Um campo expandido imprime diferentes formas de abordagem para problemas 
semelhantes, o que pode dar origem a “famílias de trabalho” que partilham muitas vezes 
géneses conceptuais ou processos de reflexão e não, necessariamente, formas finais ou 
demonstrações análogas. Um outro trabalho de Van Imschoot em que o discurso crítico 
teve um papel fundamental foi a primeira edição do projeto SI (Summer Intensive), que 
iniciou com Christine De Smedt e que promoveu residências artísticas internacionais no 
estúdio da companhia Ballets C de la B. O espírito de trabalho instalado no SI tem uma 
relação direta com o processo de trabalho de Myriam Van Imschoot, misturando-se com 
um entendimento da dança como um processo tão mental quanto físico, promovido por 
essa companhia. Há que mencionar ainda, em jeito de paralelismo, que para alguns 
autores a cenografia é igualmente uma atividade tão conceptual quanto material, vista 
como “uma experiência sensorial mas também intelectual, emocional e igualmente 
racional” (McKinney 2009: 4)78.  
As residências do projeto SI convidaram artistas a explorar projetos pessoais em 
estreita relação com os trabalhos uns dos outros, beneficiando do intercâmbio de ideias 
e de dinâmicas partilhadas. Sobre este projeto, Myriam Van Imschoot escreveu: 
 
O SI não é tanto um espaço de reflexão. É antes um espaço de inflexão [inflection] 
[...] No SI, os nossos projetos eram como verbos. Eles seriam flexionados por 
outras presenças, palavras, ideias, etc. Todos nós conjugávamos. O SI era sobre o 
jogo da conjugação, de colocar as coisas noutro tempo, modos, pessoas, etc., 
através da influência um do outro. (Imschoot 2011: 51)79  
 
Inflection, em língua portuguesa flexão verbal, da qual Van Imschoot se 
apoderou como metáfora para o desenvolvimento da criação artística, é o processo 
gramatical através do qual um verbo pode aparecer em diferentes modos, tempos e 
pessoas. Tal como o verbo, também as práticas artísticas estão sujeitas a conjugações, 
mudanças e flexões. Colocar “as coisas”, ainda que por momentos e metaforicamente 
noutros modos, tempos ou pessoas, é um processo para criar oportunidades de 
pensamento e janelas para o discurso crítico, aplicável ao campo da coreografia, mas 
também ao da cenografia.  
                                                          
78 No original: “A sensory as well as an intellectual experience, emotional as well as rational.” 
79 No original: “SI is not so much a space of reflection. It´s a space of inflection. […] In SI our projects 
were like verbs. They would be inflected by the other presences, words, ideas, etc. We all conjugated. SI 
was about the play of conjugation, of putting things in another tense, mood, number, etc, through the 
influence of one another.”  
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A cenografia expandida também é um processo de flexão, uma “ação de dobrar 
ou dobrar-se, de curvar ou curvar-se; estado do que se curvou ou dobrou” (Casteleiro 
2001: 1769). Como campo de formato transformável ou flexível, ela transfigura-se em 
diferentes inclinações, dobra-se sobre si própria e sobre outros contextos. Ao operar 
numa dimensão essencialmente espacial, a cenografia exponencia a sua prática na forma 
como testa e exercita o desdobramento de um espaço, como consegue articular 
narrativas sequenciais ou não lineares – ou mesmo as duas em comunhão – constituindo 
como uma das suas fundamentais qualidades uma revindicação de espaços dentro do 
espaço. 
Transitório por natureza, o espaço que a cenografia cria ocorre em 
desdobramentos sucessivos que só podem acontecer num processo temporal e 
associativo. A cenografia expandida é, nessa medida, composta por instâncias dispostas 
numa continuidade, por contextos imersos num tempo e ao sabor de um processo 
performativo, seja ele de que ordem for. É também na mudança desta ordem 
performativa, entre a diversidade do que é e a disparidade do que pode ser, assim como 
o que não era mas passou a ser, que a cenografia é desafiada, sobretudo numa época em 
que a promoção das qualidades performativas das nossas ações é cada vez maior. 
Arnold Aronson fala da forma como a tecnologia coloca em causa noções de espaço 
cénico, e de como a performance enquanto evento se espalha por espaços 
indiferenciados, enunciando a capacidade que as comunidades têm de “criar alternativas 
ou formas de performance envolvidas socialmente que se estão a tornar cada vez mais 
comuns” (Aronson 2012: 9)80. A cenografia não tem como não acompanhar estas 
circunstâncias, uma vez que: 
 
a definição e a prática da performance têm estado em contínuo estado de fluxo nas 
últimas décadas, e os modos físicos e espaciais de apresentação transformaram-se 
com ela, assim como a relação do espectador com o intérprete (enquanto 
performer) e com o espaço (enquanto performer). A linguagem da cenografia está 
a mudar. (Ibidem)81 
 
                                                          
80 No original: “Create alternative or socially-engaged forms of performance [that] are becoming more 
common.”  
81 No original: “The definition and practice of performance has been in a continual state of flux over the 
past few decades, and the physical and spatial modes of presentation have been transforming along with 
it, as has the relationship of the spectator to the performer/performance space. The language of 




A consagração de um modo de apresentação espacial e físico, como 
característica de qualquer performance e que por isso muda com ela, adverte para a 
constatação de que um ato não é independente do espaço onde acontece, porque “as 
interpretações do espaço só podem ser experienciadas no curso do processo social no 
qual o espaço se constitui” (Brejzek 2012: 19)82. O espaço evocado por Thea Brejzek 
nesta afirmação não é uma entidade física puramente euclidiana, nem um contentor de 
fronteiras definidas pronto a ser preenchido. É um espaço entendido pela perceção de 
cada um e gerado pela combinação de estímulos sensoriais, condições sociais, vivências 
culturais e pessoais, bem como procedimentos de memória. Um espaço, ou melhor, 
espaços – que só fazem sentido no entendimento de cada um – que são “redes de 
temporalidades dinâmicas” (ibidem: 16)83.  
Enquanto rede dinâmica de temporalidades, a cenografia, lembrando aqui 
novamente os “sistemas rizomáticos”, não poderá ser entendida longe de um processo 
social. O significado e a relevância da proposta cenográfica situam-se no interior do 
processo que lhes confere existência, um processo de transformação. Desta forma, “a 
produção de espaço através da cenografia transforma quem produz, quem observa e o 
cenário em testemunhas e coautores desse processo” (ibidem: 19)84. O entendimento da 
dinâmica social instaura desafios cada vez maiores às tradicionais categorias de 
expressão e formatos de interligação. Os circuitos de comunicação permitem o encontro 
e a colaboração entre disciplinas, e a aproximação entre métodos de trabalho, como está 
bem patente nos passos que aqui foram sendo rastreados.  
Gene Youngblood, em Expanded Cinema, defende que o ser humano é 
condicionado pelo seu ambiente e esse ambiente no final do século XX é o que designa 
como intermedia network; uma rede de meios de comunicação composta por linguagens 
cruzadas e por formas híbridas de expressão. As fronteiras esbatem-se naturalmente e 
são questionadas por teorias que entendem o mundo civilizacional e a realidade como 
relativas. Youngblood cita a esse respeito o artista e sociólogo John McHale: 
 
Em períodos anteriores, a comunicação tradicional de significado e valor era 
realizada principalmente nas belas-artes e na arte folclórica. Hoje, porém, eles 
estão incluídos em muitos modos de comunicação. O termo "artes" requer 
                                                          
82 No original: “The meannings of space can only be experienced in the social process of making space.” 
83 No original: “Dynamic network of temporalities.”  
84 No original: “The making of space through scenography transforms the maker, the viewer, and the 
setting into co-authors and witnesses of that process.”  
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expansão para incluir os meios tecnológicos avançados que não são belas-artes 
nem arte folclórica. (apud Youngblood 1970: 54)85  
 
Articuladas entre os modos de comunicação que se têm desenrolado a partir da 
segunda metade do século XX, criaram-se comunidades interpretativas que fazem 
coexistir experiências diferentes da cultura e que apresentam alternativas a discursos 
institucionais e formas de fazer estabelecidas. Por um lado, o cerne dos discursos 
artísticos já não assenta maioritariamente nas tradicionais categorias das belas-artes e, 
por outro, McHale advoga a abertura do circuito artístico, do ponto de vista do conceito 
e do reconhecimento de autonomia, a outras áreas – entre as apelidadas belas-artes e as 
artes populares – que têm agora espaço e substância para se transformarem em 
disciplinas. 
Respondendo a esta dinâmica, a cenografia reveste-se de preocupações 
atualizadas e pode fazer parte de um conjunto de espaços híbridos de trabalho e de 
discussão, valorizados num sistema artístico expansivo e não num diagrama 
hierárquico. Juntamente com a mudança das linguagens prevalecentes surge no interior 
das mesmas a necessidade de conceitos operativos novos porque, numa realidade 
enformada pela deslocação, os conceitos tradicionais e os seus territórios de 
funcionamento podem não ser suficientes para nos continuarmos a relacionar com o 
mundo. Youngblood continua, por isso, com as palavras de John McHale: 
 
Existe uma ampla mitologia que equipara a descoberta e publicação de factos 
novos com novos conhecimentos. O conhecimento não é simplesmente factos 
acumulados, mas a sintetização de factos não relacionados e frequentemente 
considerados irrelevantes, em novos conjuntos conceptuais. (apud Youngblood 
1970: 54)86 
 
Tomada como uma nova “totalidade conceptual” (conceptual whole), a 
cenografia expandida engloba um conjunto de reflexões que com ela se podem articular 
num duplo sentido: por um lado, para a ampliar; por outro, para a questionar. Esta 
                                                          
85 No original: “In earlier periods such traditional meaning and value communication was carried mainly 
in the fine and folk arts. But today these are subsumed amongst many communicating modes. The term 
'arts' requires expansion to include those advanced technological media which are neither fine nor folk.”  
86 No original: “There's a mythology abroad which equates the discovery and publication of newfacts with 
new knowledge. Knowledge is not simply accumulated facts but the reduction of unrelated and often 




totalidade conceptual, que é uma espécie de conurbação de atividades em volta da 
cenografia (conurbação como um fenómeno que ocorre quando duas ou mais cidades, 
ao se desenvolverem perto umas das outras, acabam por se unir como se fossem apenas 
uma) tem também uma dupla função. Por um lado, ela fortifica o interior do conceito e, 
por outro, inaugura um modelo que pode ser utilizado por outras áreas, possibilitando o 
conceito “sair de si próprio” e passar a construir sentido no interior de outras áreas. Jane 
Collins e Arnold Aronson, editores da obra Theatre and Performance Design, 
descrevem o campo da cenografia como espaço de conhecimento: 
 
Significa a chegada a uma maioridade; uma afirmação de que a cenografia, como 
forma de ler uma performance que leva em conta a inter-relação de todos os seus 
elementos constituintes, é formalmente instituída como uma contribuição 
significativa na produção de conhecimento, não apenas nos estudos de 
performance, mas em vários campos intimamente relacionados. (Collins 2015: 1)87  
 
A cenografia torna-se, além de uma área de conhecimento, a constituição de um 
olhar sobre o mundo. Ela surge como ideia, conceito e formulação operativa na 
disposição performativa que envolve a contemporaneidade, não só na esteira dos 
estudos de performance como em qualquer outro campo em que alguém a recupere para 
produzir sentido. 
Uma vez explanada a análise conceptual que resulta da elaboração de um campo 
expandido para a cenografia, e a sua inclusão num movimento transdisciplinar como 
foco, podemos considerar que dela irão emanar análises mais práticas – criações de 
projetos, portanto – que podem participar, e que na verdade o fazem quase 
obrigatoriamente, na renovação do campo. Ocorre muitas vezes que as afirmações 
práticas deste pensamento acontecem ao mesmo tempo que a sua formulação, 
mostrando-se ainda mais ativas e relevantes na construção da sua realidade. O 
subcapítulo seguinte prospera então nesse outro lado do pensamento expandido, através 
da observação atenta de criações nas quais a teoria é exercida, devolvendo, sublinhando 
ou acrescentando outras considerações sobre o lugar cenográfico na contemporaneidade. 
 
                                                          
87 No original: “It signifies a coming of age; an assertion that scenography, as a way of reading 
performance that takes account of the interrelationship of all its constituent elements, is formally instated 
as a significant contributor to the production of knowledge, not only in performance studies but across a 
range of closely related fields.”  
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1.2 Dar coisas aos nomes… e corpo aos conceitos 
 
Em Dar coisas aos nomes, Manuel Castro Caldas supõe, debruçado na obra de 
Miguel Branco, que o artista está convencido de que “as palavras e os nomes escondem, 
de que a linguagem não se compõe exclusiva e inteiramente de linguagem” (Caldas 
2008: 163). Na medida em que Castro Caldas parece persuadido do mesmo, afirmando 
relativamente à linguagem que “o modelo reduzido não pretende ser – pretende, 
precisamente, lidar com um ser removido” (ibidem), parece pertinente considerar aqui o 
campo da cenografia expandida – redução operativa num nome – como um lugar 
também ele ocupado por algo mais do que a sua designação.  
A cenografia expandida apresenta-se, assim, como um campo ocupado por 
aquilo que o nome enforma mas também por todos os outros aspetos que ficam 
invisíveis na redução do nome: projetos, ideias, conceitos, formatos, ideais ou 
colaborações que podem estar aparentemente removidos de uma nomeação e que aqui 
não queremos excluir mas sim integrar.  
Propõe-se por isso que o lugar cenográfico aqui averiguado possa lidar também 
com o que é menos fácil de nomear, com o que parece mais afastado do ato de 
pensamento mas que, no entanto, faz ainda parte do seu conceito. Neste sentido, serão 
as coisas que nos conduzirão, que certamente nos poderão levar para lá dos nomes, 
porque muitas vezes elas contêm o que escapa aos nomes, revelando novas 
possibilidades no indizível e no inclassificável. Torna-se particularmente enriquecedor 
verificar que repostas formais são dadas ou que conexões são criadas relativamente a 
contextos e enunciados transversais como os que são proclamados pela cenografia 
expandida ou por desafios próximos dela. Por outro lado, e numa espécie de parceria 
dinâmica, também é estimulante perceber que tipo de propostas, formas, figuras, ações – 
coisas, portanto – impeliram a necessidade de aparecimento do termo e a própria 
designação.  
Indagando a nomeação que o campo da cenografia tem promovido em várias 
esferas e que aqui tem sido comentada, percebe-se que esta se apresenta como estratégia 
de aproximação – para a perceber, documentar e reconhecer as suas lógicas – e, ao 
mesmo tempo, como estratégia de afastamento – questionando-a, deslocando-a e 
testando a sua configuração. Castro Caldas diz que “é a linguagem que antes de mais 
reduz, extraindo formas da forma, separando coisas das coisas, criando o afastamento e 




nomeação – ou o nome para a coisa – é para Caldas, assim, um motor de 
problematização mas não propriamente de cunho jornalístico ou científico, é de natureza 
poética, cuja intenção não é analítica ou descritiva, mas sim inspiradora e catalisadora. 
E se atentarmos no tipo de projetos que parecem responder a este desejo de abertura 
encontramos, como enuncia Castro Caldas, formulações poéticas do termo, do nome.  
Reiterando esta dimensão poética, o comissário geral da edição de 2003 da 
Quadrienal de Praga, Jaroslav Malina, descreve a visão que animou o formato do evento 
como “uma forma artística livre, que tenta abordar sempre a ‘poesia espacial’ de uma 
produção (com mais ou menos sucesso)” (Malina 2003: 22)88. A procura de uma 
dimensão poética sob a qual se possa descrever e divulgar a atividade (propósito central 
da edição de 2007 do grande encontro internacional do território da cenografia) é a 
fundação de variadas e infinitas formas de a comentar, transcrever e especificar, 
deixando o lugar cenográfico na direção de um horizonte em aberto, casa de 
possibilidades que ainda não podemos conter, entender ou figurar.   
Esta vastidão inevitável de formas não deverá, contudo, ser motivo para a fuga a 
uma nomeação – ou para uma aproximação à mesma – nem para a evasão de propostas 
para a mencionar, no sentido em que nomear é enquadrar, é pôr em marcha um processo 
de entendimento. Trata-se, pois, de dizer com cautela, de nomear com moderação na 
medida em que: “dizer é território bastante, trata-se de não dizer de uma vez. É um 
mundo onde Deus não nomearia de um modo definitivo, mas continuaria a nomear 
incessantemente, reconhecendo nas suas criaturas uma inesgotável dimensão inefável” 
(Caldas 2008: 163). 
Consideremos então que os projetos que irão ser abordados estão numa cadeia 
de dimensão inesgotável, na qual todas estas “criaturas” semelhantes, nas suas 
diferenças, produzem uma nomeação complexa e não definitiva. E de cada uma das 
vezes em que parece emergir uma descrição com alguma firmeza, sustentada até por 
alguma coerência, está nessa descrição contido um lado do que nunca poderá ser 
nomeado. As “criaturas” aqui abordadas serão eventos expositivos integrados na 
Quadrienal de Praga que nasceram como resposta a dúvidas partilhadas pelas questões 
da nomeação. 
                                                          
88 No original: “A free artistic form which always, more or less successfully, tries to approach the "spacial 
poetry" of one production.”  
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Como já foi abordado – a propósito do interesse sobre a nomenclatura e aquilo 
que clarifica ou problematiza –, a montra internacional por excelência desta área, a 
Quadrienal de Praga, mudou o seu título para The Prague Quadrennial of Performance 
Design and Space na edição de 2011. A promoção desta mudança iniciou-se, no entanto, 
após a edição anterior (de 2007), que ainda utilizou o título International Competitive 
Exhibition of Scenography and Theatre Architecture. Mas, na realidade, mudanças 
fundamentais foram acontecendo nos anos anteriores e muito concretamente nas edições 
de 2003 e 2007, para que esta grande mudança se tornasse visível e institucional.  
Foram projetos híbridos, provocadores e instigadores que foram afirmando o 
nome antes do nome, mostrando coisas para lá dos limites de nomes. Naturalmente que 
estes projetos foram conceitos em afirmação, em substancialização e, também por isso, 
estiveram ligados ao corpo teórico deste campo disciplinar. Mas foi na vivência 
corpórea e material que foram transformando a ênfase e o foco das questões, dos 
problemas e das cumplicidades, levando consigo (e não atrás ou à frente) um campo 
inteiro de identidade e discurso e, por fim, apenas um nome. Concentremo-nos então 
agora nas coisas que fizeram crescer o nome.    
Em 2003, na décima edição deste evento, que até aí tinha permanecido 
relativamente tradicional, com a apresentação de pavilhões/contentores com 
materiais/documentação de espetáculos realizados nos anos mais recentes, o evento 
sofreu a primeira intrusão de um outro tipo de objeto/espaço. Anunciava-se como uma 
exposição interativa/performance, denominou-se The Heart of PQ e localizou-se no 
centro do evento. De notar também que, apesar da tipologia escolhida para o projeto, ele 
era anunciado pelo lema “uma paragem cardíaca ao convencional” (a cardiac arrest to 
the conventional!).  
A vontade de interrogar – com uma dimensão e uma profundidade que 
abalassem as estruturas pré-estabelecidas – não foi integrada na programação da edição 
de 2003 de forma casual. Esta edição esteve recheada de questões, de focos de debate, 
de propostas que desejavam estabelecer a continuidade da disciplina mas também testar 
os seus espaços de trabalho, tensão veiculada inclusivamente no texto de apresentação 
do comissário-geral, Jaroslav Malina, intitulado “What Actually is Stage Design – Now 
for the Tenth Time”. Para além de saudar a representatividade do evento a nível 
internacional e de relacionar claramente as novas propostas com dinâmicas autorais, o 





Muitas vezes, a cenografia é mais do que apenas um componente visual da 
produção. Atualmente é bastante normal que o cenógrafo seja um criador 
autónomo da produção, e o evento teatral independente da literatura dramática, de 
um texto ou mesmo do teatro. Surge uma pergunta simples (blasfema): a 
cenografia precisa do teatro? Acompanhando outras tendências oscilantes, o teatro 
de formas tradicionais (evito deliberadamente dizer convencional) ainda está vivo, 
o teatro com um palco e plateia, com atores de primeira linha e um texto 
dramaticamente forte. Pode-se virar a questão acima: o teatro (esse teatro) precisa 
de cenografia? Muitas das respostas possíveis podem ser encontradas entre dois 
polos opostos: 1) certos (alguns) cenógrafos não precisam de teatro e 2) certos 
(alguns) teatros não precisam de cenografia. Mas precisará o teatro de um teatro de 
todo? […] Que papel numa "relação participativa" é desempenhado pelo cenógrafo 
ou figurinista ou pelo arquiteto do teatro? […] Questões semelhantes acumulam-se 
[…] E mais uma, que se repete durante todas as PQ: poderá a cenografia ser 
exposta? (Malina 2003: 22)89  
 
As questões levantadas, e estas em particular tão incisivas sobre o cerne da 
atividade, foram um impulso para a mudança da disciplina e, ao mesmo tempo, 
testemunha do questionamento de um paradigma. São perguntas que pretendem inquirir 
e não propriamente perseguir uma resposta. É por isso interessante que o desbloquear da 
problemática que se pode levantar seja resolvido de forma tão simples, inclusiva e capaz 
de coexistir com as questões iniciais: haverá cenografias que não precisam do teatro e 
haverá teatro que não precisa de cenografia? Há ainda “teatros” que não precisam do 
Teatro e, para além destas relações, todas as versões que podem surgir ao considerarmos 
contextos diferentes para cada uma destas palavras – Teatro e Cenografia – que na 
verdade referem grandes conjuntos de “coisas” cuja fronteira pode ser traçada mais 
perto ou mais longe de um centro, mais excêntrica ou mesmo acêntrica.  
                                                          
89 No original: “Very often stage design is more than just a visual component of the production. 
Nowadays it is quite normal for the stage designer to be an autonomous creator of the production, and the 
theatrical event to be independent of dramatic literature, a text, or even a theatre. A simple (blasphemous) 
question emerges: does stage design need the theatre? Alongside all these vacillating trends the theatre of 
traditional forms (I deliberately avoid saying conventional) still lives, the theatre with a stage and 
auditorium, with first-rate actors and a dramatically strong text. One could turn the above question round: 
does theatre (this theatre) need stage design? Many of the possible replies could be found between two 
opposite poles: 1) certain (some) stage designs do not need theatre, and 2) certain (some) theatres do not 
need stage design. But does theatre need a theatre at all? […] What role in this ’participatory relationship’ 
is played by the set or costume designer, or the theatre architect? […] Similar questions pile one on 
another... And one more, which is repeated during every PQ: can stage design be exhibited at all?”  
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The Heart of PQ, o evento de 2003, teve curadoria de Tomáš Žižka, e na base da 
sua criação esteve a intenção de experimentar a incorporação direta de eventos ao vivo 
na pluralidade de formatos de exposição que o simpósio apresentava. O desejo 
corporizado por The Heart of PQ teve, nas palavras do comissário, duas preocupações. 
A primeira, a de envolver num episódio em construção uma comunidade de 
profissionais com personalidades e culturas diferentes. O objetivo era que partilhassem 
pelo menos um evento teatral, valorizando o encontro e o contacto pessoal para lá da 
leitura de materiais de apresentação de cada um, ainda que essas imagens sejam vídeos 
ou ambientes. A segunda era a implicação de um espectador ativo, construtor de 
sentido, reagente ao formato performativo, extremamente interpelado, provocado e 
legitimado. Este vínculo pretendia superar o que Jaroslav Malina considerava ser o 
perigo de eventos do formato veiculado pela histórica PQ (baseados na lógica da 
exposição) e que, por isso, se distanciam das criações performativas para as quais 
remetem (baseadas numa lógica de vivência presencial de um objeto com espaço e 
tempo): o de sublinhar uma distância entre criador ativo e espectador passivo, que foi já 
















Fig. 4 – Vista da lateral esquerda do espaço de The Heart of PQ, Quadrienal de Praga, 2003. A black 
box no topo à direita era o Espaço do Som, a torre à esquerda ao fundo era a Torre da Visão, e a torre 
na frente à esquerda era a Torre do Odor 
Fig. 5 – Vista da lateral direita do espaço de The Heart of PQ, Quadrienal de Praga, 2003. A torre ao 
fundo à direita era a Torre do Toque, e a torre na frente à direita era a Torre do Sabor 
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Consistindo formalmente numa estrutura de plataformas e torres, The Heart of 
PQ, concebido pela arquiteta e designer Dorita Hannah, foi maioritariamente construído 
por estruturas metálicas que ocupavam 1800 metros quadrados do Central Hall do 
Industrial Palace (onde historicamente se realizava o evento), no centro do piso de 
exposições.   
Esta instalação que acolhia a deambulação de qualquer visitante também acolhia 
quinze companhias de teatro em residência permanente durante três semanas, de manhã 
à noite, trabalhando, expondo, testando e atuando nesse espaço. O curador Tomáš Žižka 
escreve que “este labirinto de espaços é um lugar para um laboratório público de teatro” 
(Žižka 2003: 290)90 onde artistas de variadas formas visuais e teatrais, coreógrafos, 
músicos, designers de luz e som, encenadores, atores, figurinistas, técnicos de palco e 







Quando em 2010, na publicação Expanding Scenogragraphy, On the Authoring 
of Space, Thea Brejzek refere a cenografia como prática espacial ancorada num tempo e 
num espaço – transcendendo com este lato contexto a colaboração com as artes de palco 
– nomeia um espaço transdisciplinar que pode conter e estimular eventos como The 
Heart of PQ. A dinâmica que está na base deste projeto/evento espelha com alguma 
clareza a nomeação da autora de espaço cénico como um produto social e cultural que 
                                                          
90 No original: “This labyrinth of spaces is a place for a public theatre laboratory.”  





promove a criação de identidades, dinâmica sublinhada em The Heart of PQ, não só 
pela vivência do espaço como pela presença nos sucessivos encontros que o mantinham 





Para além de instalações interativas, visitáveis durante todo o dia e compostas de 
objetos performativos, máquinas manipuláveis e experiências imersivas, o programa 
diário incluía encontros e discussões públicas na parte da manhã (animadas pelo 
confronto com os materiais expostos), performances, apresentações artísticas ou 
improvisações durante a tarde, e à noite performances temáticas e site-specific de 






Fig. 7 – Vista do espaço de The 
Heart of PQ, Quadrienal de 
Praga, 2003 
Fig. 8 – Vista do espaço de The Heart of PQ, Quadrienal de 
Praga, 2003 
Fig. 10 – A “sound weaving machin”, de 
Sachiyo Takahashi e Sid Fels, em The Heart of 
PQ, Quadrienal de Praga, 2003 
Fig. 9 – Performance no espaço de The Heart of PQ, 
Quadrienal de Praga, 2003 
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O desenvolvimento desta rede de ações/colaborações internacionais entre 
profissionais de várias áreas foi introduzido num simpósio de temática teatral sob o 
tema “Human Senses and Architecture”, desenvolvido entre 2001 e 2003 com três 
grandes encontros presenciais de uma grande equipa multidisciplinar, que inclui 
workshops de vários dias na República Checa e na Alemanha. A temática central desta 
criação em curso foi a exploração dos sentidos, dos cinco sentidos humanos (olfato, 
paladar, visão, tato e audição) e, para tal, grupos de artistas de diferentes partes do 
mundo foram formados em redor deles. Cada um dos grupos ocupava uma das cinco 
torres que juntamente com a praça central desenhavam o espaço. Para cada 
Torre/Sentido foi designado um curador, artisticamente responsável pela programação 
desse núcleo. As torres propunham um jogo entre a barreira de um contentor e a 
permeabilidade de um percurso, formalizando a intenção de conter (expor) o 














As cinco torres estavam ligadas por uma geografia abstrata de plataformas 
ondulantes de madeira, formando uma paisagem que subia ou descia de uma zona 
vertical de apresentação/palco que funcionava como montra visual deste universo. Daí 
também era possível aceder ao espaço subterrâneo, debaixo desta topografia que 










Sobre The Heart of PQ Lotker afirmou que: 
 
Aqui, pela primeira vez em larga escala no âmbito da Quadrienal de Praga, foi 
proposto que a cenografia contemporânea vai além do cenário criado para palcos 
de teatro e inclui a criação de uma variedade e complexidade de sentidos dentro de 
uma multiplicidade de formas performativas. Heart of PQ foi uma experiência na 
exposição de cenografia em processo – tanto o processo de criação quanto o 





A complexidade dos sentidos funcionou como alusão a um campo em expansão 
representado por dimensões de pluralidade, multiplicidade e conexões. O campo em 
expansão é, por isso, como os grupos de trabalho e os objetos por eles construídos, um 
campo de intercâmbio e não de segmentação. O campo expandido que The Heart of PQ 
consubstanciou, resgatou a nomeação de campo expandido da escultura para a 
                                                          
91 No original: “Here for the first time on a large scale within the framework of the Prague Quadrennial it 
was proposed that contemporary scenography goes beyond stage design created for theatre stages, and 
includes designing for a variety/complexity of senses within a multiplicity of performative forms. The 
Heart of PQ was an experiment in exhibiting scenography in its process – both the process of making and 
the process of presenting.”   
 




cenografia, e tal como nela, deslocou o foco de objetos com qualidades autónomas 
(esculturas ou cenários que são organizações formais contidas em si mesmas), para 
discursos e acontecimentos.   
Contudo, este não foi apresentado e criado como um programa performativo, 
teatral ou pedagógico dentro de um evento de cenografia. Foi antes um evento sobre 
cenografia em si mesmo, explorando todas as suas dimensões de forma própria e 
inclusiva. Tal declaração só é possível pela relevância de um pensamento e de um 
discurso que o legitime e, nesta medida, serve-nos adequadamente a possibilidade de 
falarmos do que é o cenográfico em lugar do que é cenografia; espelhando-nos 
literalmente na proposta de Myriam Van Imschoot de pensar o coreográfico para lá da 
coreografia. O coreográfico como pensamento e como atitude, e não uma partitura de 
gestos para uma dança. Mimetizando esta transferência conceptual para o campo da 
cenografia, ou mais propriamente do cenográfico, entendê-lo como um pensamento e 
uma atitude, desloca-o de uma função e de um contexto de existência para um espaço de 
independência. Este espaço é o campo que viabiliza projetos como The Heart of PQ, 
ratificando também uma noção expandida de cenografia.   
Problematizando o universo da cenografia na sua forma expandida, The Heart of 
PQ questionou também áreas naturalmente adjacentes como o território da arquitetura. 
Um movimento de expansão tende a formatos de hibridização e a criação cenográfica 
como motor de criação e não como resposta a uma necessidade – charneira no projeto 
em causa – inquiriu e testou as respostas que a arquitetura vem formulando no que diz 
respeito às dinâmicas (fomentadas e impostas) de espaços para a performance 
convencionalmente nomeados como Teatros. Em busca de relações vívidas entre o 
espetador e o contexto, assim como de provocação às convenções instituídas (um ataque 
cardíaco ao convencional) perseguiu-se um “espaço em fluxo onde a performance é 
contida e desalojada, onde os sentidos estão acolhidos e onde eles podem ser 
derramados entre si contaminando o ambiente” (Hannah 2003: 294)92.   
A maleabilidade de espaço que se propôs criar, ou – dado o seu temperamento 
em fluxo – ir criando, advém da sua integral relação com a programação, o que convoca 
para uma e para a mesma natureza o espaço e a ação. Esta perda de dualidade questiona 
fronteiras habituais de cooperação, dimensões de importância instituída e separações 
                                                          
92 No original: “Space-in-flux where performance is contained & uncontained, where the senses are 




convencionais de categorias aparentemente arrumadas como o efémero e o permanente, 
o flexível e o invariável, o posterior e o prévio ou o neutro e o caracterizado. 
Procurando dinâmicas teatrais alternativas, a equipa que desenhou este espaço 
construiu um sistema no qual a arquitetura desempenhou um papel de agente 
provocador e não de recetáculo passivo. Advogando que o ambiente híbrido resultante 
se encontra entre a arquitetura e a cenografia – desafiando as duas disciplinas e as 
nossas perceções delas –, assumiu que num “diálogo global emergiu a ‘sceno-





Na medida em que Rachel Hann (2014) refere que pensar numa perspetiva 
cenográfica para além da cenografia tem implicações críticas estimulantes e capazes de 
produzir novos modelos de pensamento, a prática aqui nomeada de “sceno-arquitetura” 
é disso um exemplo. Não necessariamente porque vai criar uma nova disciplina ou 
inaugurar uma fronteira para uma categoria de outros trabalhos, mas porque inaugurou 
uma realidade que até então ainda não tinha existido. Ampliou e diversificou o 
conhecido com o que ainda não tinha sido assumido, através de uma nova nomeação, 
posição que ilumina normalmente um assunto por resolver, uma existência por 
enquadrar.  
Nome e “coisa” trouxeram, assim, para a discussão pequenas ou grandes 
insistências que se vão repercutindo em projetos, abordagens, parcerias e eventos. O que 
foi produzido em The Heart of PQ e o que ele produziu foi um formato de criação 
híbrida, transversal e recíproca entre diferentes artistas e contextos, comparando e 
                                                          
93 No original: “Global dialogue the sceno-architecture has emerged.”   
Fig. 14 – Modelo da Memory Wall da Torre do Olfato de The Heart of PQ, Quadrienal de Praga, 2003 
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metamorfoseando processos de criação com vista a mapear, investigar e examinar “a 
condição do teatral no mundo atual” (Žižka 2003: 291)94.  
A raiz deste projeto conteve uma preocupação e um impulso em registar e 
discernir uma condição cenográfica contemporânea, abrangente e inclusiva. Nesta 
exposição começou a arriscar-se dar corpo a uma cenografia desconectada de uma 
expressão específica ou estilo, deslaçada de enquadramentos dados pela representação, 
livre do subjetivismo de um autor ou de uma identificação implícita. Como na área 
congénere da coreografia, onde estratégias coreográficas foram debatidas pela 
conferência mencionada, pode pensar-se em estruturas e estratégias cenográficas. The 
Heart of PQ não era uma cenografia, não representava uma cenografia, não exibia 
cenografia, mas era fruto de uma estratégia e de uma estrutura cenográfica 
absolutamente imersa nos desafios trazidos pela contemporaneidade. 
Esta estratégia apresentou-se ainda numa vertente dupla: por um lado, o 
processo de pesquisa, indagação e descoberta da disciplina em si, revista em 
pressupostos renovados e, por outro, a forma como tal intuito se manifestou. Uma 
cenografia em expansão convocada por modelos de exposição e apresentação, pois “o 
objetivo central do projeto [era] mostrar as cenografias teatrais num contexto de 
criatividade ao vivo, [uma] criação ao vivo em progresso, na qual os visitantes pod[ia]m 
integrar-se” (ibidem)95. Por conseguinte, este projeto sustenta três significativas 
renovações.  
A primeira é a de pensar a exposição de cenografias (iremos aqui equipará-la a 
stage design para simplificação do argumento, ainda que ressalvando as suas potenciais 
diferenças) como uma cenografia propriamente dita. Não se tratou de desenhar espaços 
museológicos para apresentar projetos de cenografia, mas de promover ações 
cenográficas, testando a capacidade da disciplina de se pensar em presença e não por 
intermédio de outro universo. 
Implementar projetos cenográficos a partir de um conceito que não era 
exportado de uma narrativa foi a segunda renovação que pudemos identificar. Foi 
abandonada uma certa generalização preocupada em orquestrar espaços de exposição – 
presente em vertentes mais museográficas – por um desafio de conceber os espaços 
próximos de um sentido singular e curatorial: uma curadoria do espaço cenográfico. 
                                                          
94 No original: “The condition of theatre in the world today.”  
95 No original: “The main goal of the project is to show theatre design in context of live creativity. Live 




A terceira deslocação significativa é a de pensar este universo não só no seu lado 
formal, visual ou mesmo imersivo, mas também como evento, transformando-o em 
contexto de criatividade viva e ao vivo. Em rigor, existe ainda uma quarta renovação 
identificável, resultante das mencionadas anteriormente, que é a da relação com o 
espectador, convidando-o a integrar o evento como parte dele e não como observador 
fugaz.  
Foram as transformações referidas, que são tanto conceptuais como operativas – 
tal como para a artista Myriam Van Imschoot a dança é tão mental como física –, que 
protagonizaram um dos gestos da cenografia expandida no interior de um formato 
institucional, no qual “The Heart foi uma mudança radical com a intenção de expandir a 
Quadrienal para lá do tradicional” (Lotker 2015: 10)96.  
Uma das linhas de programação também iniciada na edição de 2003 foi a criação 
de um festival de artes performativas com clara incidência na dinâmica visual dos 
espetáculos intitulado Scenofest, organizado pela comissão de educação da OISTAT. 
Este festival operava em parceria com a secção de estudantes da Quadrienal e nas 
palavras de Michael Ramsaur, presidente da comissão de educação da OISTAT, tinha 
como objetivo “melhorar a experiência dos estudantes na PQ com um programa diário 
preenchido e excitante de palestras, workshops e apresentações” (Ramsaur 2003: 274)97. 
Considerando-se que a edição do Scenofest 2003, apesar do seu formato circunscrito, 
teve elevado sucesso, propôs-se, para a edição de 2007 da Quadrienal, uma outra 
configuração, mais ambiciosa e transversal, tanto a nível operacional como conceptual. 
A organização da PQ pediu de novo à Comissão de Educação da OISTAT para realizar 
a segunda edição do Scenofest, mas agora ocupando um lugar central e de destaque na 
mostra. 
 Habitar o espaço/lugar do Central Hall (não ingenuamente o mesmo lugar onde 
se tinha realizado The Heart of PQ) e atuar no mesmo espaço conceptual – como o 
coração do evento e na representação da essência da atividade como disciplina em 
expansão – desta vez sob a égide da comunidade educativa, âmago por excelência dos 
impulsos criativos e dos projetos experimentais. Tal procedimento provou que, de facto, 
o projeto The Heart of PQ tinha cumprido uma das suas principais intenções, a de 
deixar sementes para uma abertura e construção mais ampla do cenográfico no futuro, 
                                                          
96 No original: “The Heart was a radical move intended to expand the Quadrennial beyond ‘traditional’.” 
97 No original: “Enhance the student experience at PQ with a full and exciting daily program of lecturers, 
workshops and presentations.”  
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uma vez que “o projeto foi realizado através de métodos organizacionais e artísticos 
únicos, construindo uma nova forma específica para o evento, que procurava provocar e 
inspirar projetos e criações futuras” (Žižka 2003: 291)98. Os projetos que lhe seguiram 
foram influenciados pelas experiências vívidas que deixou, pelos seus pressupostos 
teóricos, pelos materiais ou formatos que lançou ou simplesmente pelas memórias de 
quem o viveu. The Heart of PQ criou uma rutura mas também um ideário, pois estava 
investido da procura de renovadas proposições artísticas, únicas e específicas para um 
cenográfico marcado pelo seu tempo. 
A edição do Scenofest de 2007, continuadora do seu legado e planeada ao longo 
de três anos (inserida na 11. ª Quadrienal de Praga), contou com uma programação de 
variados espetáculos num espaço construído para o efeito (o Scenofest Stage), mas 
também com uma programação de conferências, conversas e apresentações com o 





                                                          
98 No original: “The project was made through unique artistic and organizational methods to build a 
specific new form for an event, which should provoke and inspire further projects and creations.”  
99 No original: “Vibrant hub of creativity.” 
 
Fig. 15 – The Tower of Babel, Quadrienal de Praga, 
2007 





O espaço de apresentação/ação necessário ao Scenofest 07 – com qualidades 
híbridas e utilizações múltiplas exigidas pela transversalidade deste projeto – incluía 
uma sala de teatro fechada, espaços de exposição e de apresentação múltiplos, e tomou 
forma numa instalação de grandes dimensões com vários elementos. 
Na sua concretização, e após um contratempo no apoio financeiro para a 
construção de uma estrutura especializada, os líderes do projeto tiveram de adaptar as 
aspirações e necessidades do mesmo a custos muito reduzidos, optando pela reutilização 
(e a criatividade) como forças motrizes da realização. Usando materiais que poderiam 
ter outras vidas e aos quais tivessem acesso imediato, como estruturas metálicas pré-
fabricadas, isolamento em lã de rocha e caixas de cartão, estruturas mais ou menos 





Nascera, assim o Cardbox Theatre e The Tower of Babel, uma estrutura metálica 
de 18 metros de altura que se transformou no espaço vital do Central Hall, criando um 
micro-lugar que corporizou mais uma vez a abertura a outros territórios e a expansão do 
campo que responde tradicionalmente à cenografia. 
Quando a Quadrienal terminou, as estruturas metálicas foram devolvidas, as 
caixas recicladas e o isolamento de lã distribuído por casas e escritórios da cidade de 
Praga. Perturbações financeiras no decurso do projeto convocaram conceitos como 
sustentabilidade e colaboração, assim fomentando um interesse prático e pedagógico 
Fig. 17 e 18 – The Cardbox Theatre, Quadrienal de Praga, 2007 
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que foi inclusivamente exportado para outros eventos100. O objetivo era explanar 
perante uma comunidade não só de criadores como de técnicos, gestores e empresários, 
a possibilidade que a indústria tem de absorver algumas destas práticas e o conceito por 




Ao longo da Quadrienal de 2007, este espaço foi recebendo resultados tangíveis 
de diferentes workshops promovidos para (e com) os estudantes sob a forma de 
instalações objetuais ou materialidades complementadas com atuações pontuais. 
Recebeu também todos os dias eventos performativos concebidos pelas equipas 
envolvidas no Scenofest, os Babel Moments at 6.45 pm, que eram criados com o 
objetivo de dar visibilidade às possibilidades e potencialidades surgidas dos modelos 
colaborativos.  
 
                                                          
100 No World Stage Design, em 2013, a conceção em torno de práticas sustentáveis no universo dos 
espaços performativos voltou a ser desenvolvida e aprofundada. 
Fig. 19 – Vista de The Tower of Babel, 
Quadrienal de Praga, 2007 
Fig. 20 – Vista de The Tower of Babel, Quadrienal 
















Nas noites da cerimónia de inauguração e da entrega de prémios recebeu ainda 
eventos noturnos (Reaching for the Heavens on the 14th and 18th) que combinavam 
práticas cenográficas com experiências de luz e som: “ Um Babel Bang que iluminava o 
Central Hall” (Ramsaur 2007: 295)101. 
Também os modelos expositivos foram sendo multiplicados, incorporando 
gestos mais curatoriais neste fórum de discussão, como é o caso das exposições102 
Theatre Architecture Competition e Designing a New Babel, entrelaçando mais uma vez 
a ideia de repto e estímulo para o futuro.  
 
 
                                                          
101 No original: “A Babel Bang [that] light up the Central Hall.”  
102 The Tower of Babel acolheu a apresentação de uma competição internacional de arquitetura 
patrocinada pela OISTAT (The OISTAT Architecture Competition) que pretende pensar o espaço 
performativo em formatos renovados e uma outra exposição que também visou repensar o espaço a partir 
do conceito deste contexto (Designing a New Babel). Se a TAC (Theatre Architecture Competition) 
mostra respostas a desafios colocados ao espaço teatral por excelência, a exposição Designing a New 
Babel, curiosamente mas não levianamente situada na base da Tower of Babel, deu a conhecer em jeito de 
proposta provocatória e promissora diversas interpretações do tema presente, exibindo propostas de 
estudantes para uma ”Nova Babel”.   
Fig. 21 e 22 – The Tower of Babel, performances no Scenofest, Quadrienal de Praga, 2007 













Espelho da vontade de consolidação de uma participação aberta, que desliza de  
Espelho da vontade de consolidação de uma participação aberta, que desliza de 
uma lógica de público para uma posição de interveniente, foi também a instalação The 
Birds Wall103. Neste painel composto de postais, interpretações artísticas de pássaros 











Toda esta dinâmica deu origem a uma composição em mutação que não só 
serviu as equipas criativas que trabalharam neste espaço como os visitantes em geral, 
oferecendo-lhes de novo a oportunidade de observar a criatividade em processo; em 
processo de produção e de exibição.  
                                                          
103 Esta dinâmica foi uma resposta/extensão de uma das exposições patentes, denominada The Birds, na 
qual figurinos, cenografia, projetos site-specific ou performances escolhidos por um júri internacional 
davam respostas do século XXI à conhecida peça de Aristófanes do ano de 411 a.C.  
 
Fig. 28 – Exposições no Scenofest, The Birds 
Wall, Quadrienal de Praga, 2007 
Fig. 25 e 26 – Exposições no Scenofest, The Theatre Architecture Competition e Designing a New 
Babel, Quadrienal de Praga, 2007 
Fig. 27 – Exposições no Scenofest, The Theatre 
Architecture Competition e Designing a New 




Quando, em 2012, Thea Brejzek, na publicação The Disappearing Stage: 
Reflections on the 2011 Prague Quadrennial, defende a cenografia como um processo 
social de construção de espaço, verbaliza uma análise que lê e integra dinâmicas como 
The Tower of Babel, o Cardbox Theatre ou o The Birds Wall. Estas dinâmicas 
transformam quem pensa, quem concebe, quem vê, quem participa, quem o vive e todos 
os que intervêm de alguma forma em “coautores” desse processo.  
É precisamente a imersão de processos relacionais em processos temporais e 
espaciais que torna este entendimento da criação cenográfica tão particular e tão 
produtivo. A expansão do território do fazer cenográfico cria inevitavelmente pontes 
com processos familiares como a dramaturgia, a arquitetura ou a instalação, mas 
também advoga a sua especificação no sentido em que reconhece que “é o potencial 
para criar processos espaciais transformadores que separa a cenografia das restantes 
disciplinas do espaço” (Brejzek 2012: 19)104. Estabelece-se nestes contextos que a 
cenografia é, além de uma expressão visual, uma disciplina do espaço, e é na construção 
de um espaço em transformação que não só o cenográfico se dirige como é isso mesmo 
que o distingue.  
Motivada por esta conjuntura destaca-se a arquitetura como potencial par, mas 
os espaços cenográficos são espaços em trânsito, de identidades mutantes, que se 
confirmam nas ações sociais que produzem. A cenografia existe como um processo cuja 
natureza é estar sempre em curso. Esta orientação, que foi sendo produzida durante e 
após o Scenofest 07, assim como no The Heart of PQ, foi relevante num momento 
posterior já mencionado, o Scenography Expanding Symposia 1-3, integrando a 
dimensão processual num contínuo da história da cenografia, pois este simpósio teve 
um papel relevante na preparação da edição seguinte da Quadrienal de 2011. Esta 
edição foi a primeira que apresentou formalmente a atual nomeação - Performance 
Design – reiterando que as exposições e encontros aqui referidos foram parte 
significativa da mudança de paradigma. Thea Brejzek aborda esta mudança sob este 
ponto de vista: 
 
A mudança de nome é significativa, não apenas por causa da diminuição de letras, 
mas também porque omite o termo “cenografia”, substituindo-o por um termo que 
descreve um subgénero do design de espaço – “design da performance” – e 
                                                          
104 No original: “It is the potential for creating transformative spatial processes that sets scenography apart 
from all other spatial disciplines.”  
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“espaço”, como construção, como ideia e como modelo. Esta mudança de nome 
baseia-se numa decisão programática da equipa criativa da PQ de abrir ativamente 
a maior e mais regular exposição de cenografia do mundo a um discurso 
contemporâneo sobre o espaço e, em particular, em direção a um compromisso 
transdisciplinar com o espaço performativo – dentro e fora da caixa preta e dentro e 
fora do cubo branco. (Brejzek 2011: 8)105 
 
O Scenography Expanding Symposia 1-3 fez parte de um programa mais 
abrangente denominado Intersection: Intimacy and Spectacle, um projeto internacional 
promovido pela Quadrienal de Praga que explorou a performance e a performatividade 
como elementos significativos em diversas disciplinas artísticas e as suas repercussões 
no cenográfico. Como tópicos centrais “de uma cenografia que está em expansão e em 
direção do performance design and space” (ibidem)106, Brejzek destacava as conceções 
de espectador, autor e coautoria, assim como o papel da curadoria nestes processos. O 
programa, cujo foco se encontrava na criação de espaços cénicos como campo 
interdisciplinar, era formado por variadas partes, cuja composição se centrava na 
complementaridade entre investigação e criação, entre muitas outras atividades: 
 
Quando iniciámos o projeto Intersection: Intimacy and Spectacle há três anos atrás, 
a nossa principal pergunta era: o que é cenografia hoje? Explorámos esta questão 
através de uma série de simpósios, workshops e projetos teóricos e artísticos. 
Criámos uma rede profissional que incluiu teatros, museus, galerias e outras 
organizações independentes, por toda a Europa. Conversámos com centenas de 
artistas. Não apenas cenógrafos, mas artistas visuais, arquitetos, sociólogos e 
também geógrafos. Construímos uma “povoação” no centro de Praga, composta 
por trinta galerias e teatros […] Parece complicado. E é. (Lotker 2011a)107 
                                                          
105 No original: “Significant is the name change not only because of its decrease in letters, but also 
because it omits the term ‘scenography’, replacing it with a term describing a subgenre of spatial design – 
‘performance design’ – and ‘space’, as construct, as idea, as model. This change of name is based on a 
programmatic decision by the PQ’s creative team to actively open up the world’s largest and most 
established exhibition of scenography to a contemporary discourse on space and in particular toward a 
transdisciplinary engagement with performative space – both inside and outside the black box and both 
inside and outside the white cube.”  
106  No original: “Of a scenography that is expanded towards performance design and space.”  
107 No original: “When we started the project Intersection: Intimacy and Spectacle three years ago, our 
main question was: what is scenography today? We explored this issue within a series of theoretical and 
artistic symposia, workshops, and projects. We created a professional network that includes theatres, 
museums, galleries, and independent organizations from all around Europe. We talked to hundreds of 
artists. Not only scenographers, but visual artists, architects, sociologists, and geographers as well. We 
built a ´township´ in the center of Prague, consisting of thirty galleries and theatres […] Sounds 





A dimensão transdisciplinar, a pluralidade e as inter-relações defendidas no 
programa foram forças indiscutíveis na edição da Quadrienal de 2011, que continuou a 
linha de exploração iniciada por The Heart of PQ. Materializando o campo expandido 
no qual a cenografia se passou a reconhecer, trouxe-o para a visibilidade institucional 
mas também pretendeu consubstanciar a controversa transformação de nome e da linha 
orientadora com ênfase na performatividade dos espaços. 
Exposição-charneira deste programa, a Intersection of PQ 2011, apresentada na 
Quadrienal de Praga de 2011, materializou-se num aglomerado de espaços físicos em 
potência para ocupar ou, mais corretamente, para potenciar. Uma instalação de trinta 
cubos brancos dispostos de forma labiríntica, interligados por um sistema de espaço 
público, composto de passadiços, bancos, elevações e circulações concebido por Oren 





Neste sistema de ramificações, podemos encontrar passagens mais ou menos 
secretas, miradouros no topo, pontos de encontro, becos escondidos, cantos escuros e 
passagens onde a luz é filtrada, entre lógicas de espaços para convívio e espaços para 
estar só. Os diferentes interiores foram ocupados por projetos de artistas internacionais 
que personificaram um largo espectro de temas e ideias ligados à capacidade 
performativa do espaço. 
 





Esta composição de estruturas localizou-se numa praça pública da cidade, entre 
o Teatro Nacional do século XIX e o New Stage Theatre, um equipamento ligado a uma 
programação de teatro visual, na continuidade do projeto Laterna Magika do cenógrafo 
pioneiro Josef Svoboda. Entre o white cube museológico e a black box do teatro, entre a 
esfera pública e a privada, um espaço também ele fronteira entre o exterior e o interior, 
entre a sala de espetáculos e a rua. Guy Gutman refere-se a este projeto como uma 
elaborada cena de rua, uma cidade condensada numa praça onde o espectador é também 
uma espécie de transeunte urbano. Este espaço partilha com o espaço público exterior 
diferentes propostas de experiências consoante o local onde nele mergulhamos, bem 
como diferentes leituras motivadas pelas escolhas que fazemos, num equilíbrio entre os 
nossos objetivos e aquilo que nos seduz. Tornava-se, em rigor, num elaborado labirinto 
de encontros construído na condição de fronteira, entre o dentro e o fora, entre o teatro e 
a vida. Gutman analisa assim o projeto:  
 
Existem muito poucas cenas de rua significativas no Teatro contemporâneo, mas 
Intersection é uma delas. É um debate entre a rua e o teatro. Não é uma 
apresentação desse debate, nem é uma demonstração dele. É um lugar para praticar 
esse debate, para o explorar da maneira mais visceral. É uma performance ao nível 
da rua que é um incentivo para atuar. (Gutman 2012: 59)108  
                                                          
108 No original: “There are very few major street scenes in contemporary Theatre, but Intersection is one 
of them. It is a debate between street and theatre. It is not a presentation of that debate nor is it a display 
of it. It is a place for practicing that debate, for exploring it in the most visceral way. A performance at 
street level that is an incentive to act.”  





Percorrer este espaço – balizado por duas grandes “casas” e por duas grandes 
ideias de teatro de tempos diferentes – era navegar numa rede complexa não apenas de 
tensões, conceções e conceitos mas também de tempos. A contemporaneidade mostrou-
se aqui não como uma nova proposta na história, mas como uma fresta entre as partes 
da história. Uma fresta que não defende uma unanimidade de atuação de qualquer 
modelo, antes privilegia o confronto e o diálogo entre possibilidades, a relação no lugar 
do objeto, a descoberta em favor da exposição.  
Tais intenções compunham um programa que envolvia o espectador num papel 
mais complexo que o estatuto habitual protegido pelo escuro da plateia. Aqui o público 
sabe que está a ser visto, mas, como todos estão a ser vistos, sabem ao mesmo tempo 
que a condição de visualidade partilhada apenas é assegurada pela continuação do 
envolvimento, pela não fuga, pela interpelação não negociável, pela transgressão de um 
clássico papel de observador transformado num participante essencial. 
A contemporaneidade mostra-se na desarticulação das grandes narrativas, na 
proposta de um work in progresss em contemplação, num exercício de enunciação e no 
foco na ação em detrimento da observação. Gutman refere como paradoxo a 
aproximação às teorias teatrais de Max Herman, conquistadas e explanadas pela 
experiência da “rua” que nos devolve a sua visão de jogo social como essência do 
processo teatral, pois Herman defende: 
 
O significado original do teatro refere-se à sua conceção como jogo social – jogado 
por todos para todos. Um jogo em que todos são jogadores – atores e espectadores 
de igual modo […] Os espectadores estão envolvidos como cojogadores. Nesse 
sentido, o público é o criador do teatro. Tantos participantes diferentes constituem 
o evento teatral cuja natureza social não pode ser perdida. O Teatro produz sempre 
uma comunidade social. (apud Fischer-Lichte 2008: 32)109 
 
Procurando um estado comunitário, defendido por Max Herman e enunciado por 
Guy Gutman, os interiores dos cubos (com a dimensão de três metros de lado) foram 
                                                                                                                                                                          
 
109 No original: “[The] original meaning of theatre refers to its conception as social play – play by all for 
all. A game in which everyone is a player – actors and spectators alike…The spectators are involved as 
co-players. In this sense the audience is the creator of the theatre. So many different participants 




preenchidos por propostas que procuravam investigar a prática espacial e a sua criação 
sob a forma de instalações cenográficas participativas. Nestes espaços, as equipas 
selecionadas puderam expor, experimentar, questionar, descentralizar e operacionalizar 
formas de pensar a relação com o público através das lentes de um conceito cenográfico 
expandido. Propunham a dimensão cenográfica como um palco à espera de um 
espectador que o habitasse, e tinham como objetivo inspirar o público a questionar-se 
sobre a dinâmica performativa do mundo contemporâneo.  
Para além do papel do espectador pretendia-se discutir ideias ligadas ao conceito 
de íntimo (pessoal ou psicológico) e ao conceito de espetáculo (social, político ou de 
entretenimento), assim como a relação entre estas formas de estar que se mostram 











A cenografia era, assim, entendida de forma bastante lata, sobretudo ocupando 
um espaço alargado entre o teatro e as artes plásticas, como definia o programa do 
evento: 
 
O objetivo dos projetos de Intersection foi explorar formas contemporâneas de 
cenografia, considerando a cenografia como uma disciplina entre o teatro e as artes 
visuais, explorando a cenografia através de espaços e ambientes performativos. Na 
arte contemporânea, que toma a relação entre espectador e obra de arte como uma 
Fig. 34 e 35 – Intersection of PQ, Quadrienal de Praga, 2011 




das principais questões, esses ambientes performativos são cruciais. (Lotker 
2011)110 
 
Mas o que pode constituir a experiência de um projeto cenográfico pensado a 
partir desta nova expansão? Como responder à criação cenográfica tomada como um 
território híbrido da criação de espaço articulada por Thea Brejzek no simpósio de 
2010? Consideremos quatro exemplos como pontos de ancoragem de um pensamento 
transversal implícito no projeto. 
A Box n.º 16, ocupada pelo coletivo Guerra de la Paz (composto pelos artistas 
cubanos Alain Guerra e Neraldo de la Paz) intitulava-se Manto e propunha a imersão 
total numa instalação constituída por uma quantidade de roupa em tons de branco que 




Interessando-se pelo uso de materiais não convencionais, sobretudo em estreita 
relação com a sociedade de consumo, esta dupla trabalha na esteira de uma linguagem 
ready-made que remonta a Marcel Duchamp, assim como numa qualidade recolectora 
ligada à estética do objeto encontrado. São conhecidos pelo uso de Pepe, a designação 
dada às roupas em segunda mão que chegam em grande quantidade ao Haiti, sobretudo 
a partir dos anos Sessenta e vindas dos Estados Unidos; facto que aumenta a uma 
                                                          
110 No original: “The Intersection projects' aim was to explore contemporary forms of scenography by 
looking at scenography as a discipline between theatre and visual arts and by exploring scenography 
through performative spaces and environments. In contemporary art, which takes the relationship between 
the spectator and art piece as one of the main issues, these performative environments are crucial.”  
 
Fig. 36 e 37 – Box n.º 16,  Manto, Coletivo Guerra de la Paz em Intersection of PQ 2011 
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velocidade cada vez maior impulsionada pelo consumismo ligado à moda111. Obter 
desta forma o acesso a grandes quantidades de roupa usada – peças que já foram muito 
valorizadas por alguém que as entendeu como extensões da sua individualidade, levanta 
questões ligadas ao consumo em massa, ao debate ambiental e à disponibilidade de 
recursos (do planeta) utilizando-as como material exploratório. Sublinhando a ideia de 
que, desde sempre, os humanos constroem abrigos a partir de matérias à sua disposição, 
este projeto pretendia interrogar a estética contemporânea de certa arquitetura pela 
utilização de tons de branco que se fundem num conjunto uno. O aglomerado de 
material é montado como uma cúpula a partir do seu interior, convocando também 
memórias ligadas a formas arcaicas de espiritualidade. Pretendendo unir os universos 
espiritual e material, um performer112 completamente coberto divagava no seu interior 
em movimentos circulares evocando a capacidade de regeneração e os padrões cíclicos 
da vida.  
Intitulada Paul´s Boutique – Dress to Exhibit, a box n.º 28 continha uma 
instalação da responsabilidade do artista austríaco Paul Divjak, que encontrou também 
na ideia da roupa uma energia performativa que aplicou de forma completamente 
diferente. Este artista conceptual, cujo trabalho cruza as áreas da escrita, da música 
eletrónica e dos estudos culturais transformou a sua box numa espécie de loja de roupa 
em segunda mão, onde os visitantes poderiam gratuitamente levar emprestadas roupas 
diferentes para percorrerem o espaço da Intersection. Podiam vivenciar a experiência de 
percorrer este espaço labiríntico como outras personas, escolhendo quem gostariam de 
ser entre arquétipos da vida quotidiana ou fantasias inéditas. Podiam também optar por 
abordagens menos evidentes ou abdicar completamente da sua identidade, 
transformando-a ou questionando-a a partir da transfiguração. Tratava-se de 
experienciar a visibilidade das questões identitárias e também de trazer para o debate 
temas como a igualdade, a paridade, a diferença e a sua manifestação, a receção visual e 
o comportamento sociológico que dela emana. 
 
 
                                                          
111 Esta importação já se transformou num negócio de grandes proporções que tem trazido problemas à 
indústria têxtil local, mas os habitantes em geral continuam a usá-las pois é a forma de terem roupa de 
certas marcas de forma acessível. 
112 Esta presença também remetia para Obatala, uma divindade padroeira dos artistas que se caracteriza 
pela relação com as roupas brancas. É conhecida pela capacidade de espalhar um manto branco de 








Esta instalação interativa estendia-se como performance aos restantes espaços da 
exposição, transformando o visitante em performer e dando-lhe a possibilidade de 
recriar papéis, posturas e formatações. Tal acontecia tanto para quem se trasvestia como 
para quem os via, gerando-se nesta sinergia multinarrativas convocadas pelos elementos 
em trânsito, pelos desejos expressos, pelo espaço ocupado, mas sobretudo pelo projeto 
que os pensou enquanto espoletadores de ação. 
Os artistas portugueses Ana Borralho & João Galante ocuparam a box n.º 3 com 
o projeto World of Interiors (in a box): uma instalação em que um espaço fechado e 
introspetivo acolhia três performers deitados no chão de olhos fechados, em posição 
imóvel. Eles murmuravam baixinho fragmentos de textos teatrais de Rodrigo Garcia, e 
ao visitante não restava outra escolha que a de aproximar-se o suficiente destas 













Fig. 38 e 39 – Box n.º 28, Paul´s Boutique – Dress to Exhibit, Paul Divjak em Intersection of PQ 2011 
Fig. 40 e 41 – Box n.º 3, World of Interiors (in a box), Ana Borralho & João Galante em Intersection of PQ 
2011 
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O visitante negoceia assim um espaço íntimo com os corpos no chão, na 
tentativa de captar as palavras quase exclusivas, o seu mundo interior. O intruso que se 
aproxima – e age ao decidir a escala dessa aproximação – constrói uma nova intimidade 
conduzida pela presença das palavras. 
Estes artistas têm desenvolvido o seu trabalho num campo híbrido entre as artes 
visuais e as artes performativas e pretendiam continuar a explorar conceitos que têm 
feito parte do seu trabalho, nomeadamente espaço público versus espaço privado, assim 
como questões ligadas à construção do corpo e do seu papel. A tensão sobre a fronteira 
que se estabelece entre uma espécie de espectador e uma espécie de ator questiona os 
códigos que governam a arte, a sua relação com a sociedade, as expectativas sobre o 
lugar de cada um e as respetivas formas de atuação. 
Por último, a Box n.º 17, assinada pela artista Monika Pormale, que trabalha 
como cenógrafa e figurinista no New Riga Theatre, propunha congelar no tempo um 









   
 
 
Esta instalação intitulada Installation for Two People, criou uma configuração de 
espaço distinta, transformando a box num interior translúcido e ligeiramente elevado, 
entre uma montra e um palco. Uma porta escondida na parede anterior, mas acessível ao 
visitante, deixava entrar duas pessoas de cada vez e, antes de entrar, uma regra escrita 
convidava cada dupla de visitantes (desconhecidos entre si ou não) a abraçar-se e ficar 
imóvel durante vários minutos sob uma iluminação intensa e circular. 
Este convite que, segundo a autora, busca uma “linguagem do coração” num 
momento em que dois seres humanos estão unidos, era também uma provocação para 
colocar em exposição um momento íntimo quebrando barreiras e questionando o 




binómio espetáculo e intimidade. O testemunho público de um ato tão íntimo também 
implicava o espectador que, numa atitude voyeur, presenciava à distância de um vidro 
este frágil evento. Como a inúmera quantidade de pessoas que permanecia em redor 
desta participação, as descrições do projeto são também abundantes e expressivas:  
 
Mais de uma vez, enquanto eu estava paralisada pela intensidade daquelas imagens 
de abraços entre duas pessoas – que poderiam ou não conhecer-se antes de 
entrarem na caixa de vidro – notei que uma das participantes capturada por um 
abraço, inclinava a cabeça levemente e olhava para a plateia, quase secretamente, e 
perguntei-me se ela estaria a olhar para a plateia ou se tentava determinar que olhar 
estava fixo nela. Tanto na circunstância do abraço como na circunstância de 
testemunha desse abraço ocorre a construção de um espaço. É construído pela 
interação entre participantes e espectadores e, como prática cenográfica, só pode 
ser vivenciada em ação, no aqui e agora e na copresença de ator e espectador que 
caracteriza um evento performativo. (Brejzek 2012: 20)113  
 
Pequenos acontecimentos como este, determinados pela 
habitação/ocupação/interação de um espaço sob determinados predicados, sustentavam 
um sem-número de pequenas narrativas pessoais, de microdramaturgias. A performance 
não é o abraço, é a ação colocada num determinado contexto, ou melhor, o contexto que 
enquadra a ação torna-a visível. O espaço abraça a ação como um acontecimento uno 
tornando-a potencial, tornando-a questionadora, tornando-a contexto, (com texto), 
tornando-a teatral pela via cenográfica. 
O que o projeto Intersection: Intimacy and Spectacle propôs foi algo antagónico 
a uma definição restrita de cenografia: foi a criação pessoal de narrativas através da 
vivência dos espaços e a capacidade de criação de percursos individuais, únicos na sua 
dramaturgia, sustentados pela forma como se podiam escolher as movimentações no 
interior deste contínuo. Esta proposta explorou as relações entre os espectadores e os 
ambientes que os recebiam numa variedade de medidas que oscilam entre os convites 
                                                          
113 No original: “More than once, as I was standing transfixed by the intensity of those still embraces of 
two people – who might or might not have known each other before they entered the glass box – I noticed 
that one of the participants locked into an embrace would angle her head slightly and look at the audience, 
secretly almost, and I wondered whether she was gazing at the audience or whether she was trying to 
determine whose gaze was fixed on her. In the presentness of the embrace as much as in the presentness 
of witnessing the embrace, the construction of a space takes place. It is constructed by the interaction 
between participants and viewers and, as scenographic practice, can only be experienced in action, in the 
here and now and in the co-presence of actor and viewer that characterizes a performative event.”  
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contemplativos e os desafios desestabilizadores. Concebida para o público como um 
espaço aberto à navegação, a sua experiência dependia das escolhas que fossem 
tomadas sem o refúgio da sala e sem a normalidade da rua. O espectador sentia-se 
personagem e público, elemento essencial às cenas que se desenrolavam, sem no 
entanto se fixar em nenhum dos papéis. Vivenciar este espaço foi viver numa outra 
dimensão convocada e exigida por ele:  
 
Esta exposição ao vivo dirigia-se ao visitante apenas se o visitante retribuísse. Esta 
exposição, que vivia e respirava, contava histórias, e quanto mais tempo o visitante 
lá passava mais ela falava com ele. Ela ensinava a dançar e pedia que a ouvissem. 
Requeria posicionamento e permitia que o visitante se perdesse. Se medo houver 
de intimidade – é melhor não entrar. (Lotker 2011)114 
  
Esta experiência performativa – em constante processo de transformação, 
impulsionada por atos contínuos de variações – negoceia fronteiras entre opostos, 
enquadrando desta forma a singularidade do projeto. A implicação direta vai muito além 
de uma participação tradicionalmente ativa, é um tipo de participação que se 
consubstancia na dinâmica de um espaço habitado, construído por e em ações. Estas 
ações espacialmente localizadas só foram possíveis pela convocação de um horizonte 
mais vasto para a disciplina da cenografia, pelas leituras transversais que alimenta e que 
por elas é alimentada numa relação reciproca e idiossincrática.  
Nas “boxes” de Intersection encontramos, para lá do nome, pontos de contacto 
com o trabalho Black Box, de Myriam Van Imschoot. Black Box é um arquivo na 
mesma medida que Intersection é uma exposição de cenografia. Black Box é uma forma 
de publicação na mesma medida que as “boxes” de Intersection são propostas 
cenográficas, o que testemunha que os projetos, as ideias, as propostas e os textos se 
vão construindo e propagando em influência mútua. O trabalho Black Box está 
integrado no que a artista define como uma família expandida de trabalhos. Esta família 
é definida não por caracterizações de forma, matérias ou contextos, mas por questões 
comuns. O elo de ligação aparece muitas vezes sob a forma de um conceito e leva, por 
exemplo, uma obra como esta (materialmente uma instalação sonora manipulável 
                                                          
114 No original: “This live exhibition talked to you only if you talked back to it. This living and breathing 
exhibition told you stories, and the more time you spent there the more it spoke to you. It tought you to 
dance, and asked you to listen. It required positioning and it let you get lost. If you were afraid of 




através de uma jukebox) a estar em estreita relação familiar com outras que se podem 
apresentar fisicamente sob outras formas (como uma performance sem voz ou a edição 
de uma entrevista). A ligá-las está, neste caso, a investigação de Myriam Van Imschoot, 
nomeada pela noção de Expanded Publications.   
Podemos, pois, entender que cada uma das criações de Intersection, por muito 
dissemelhantes que se possam apresentar, fazem igualmente parte de uma família 
expandida. Formam uma genealogia própria, gerada como resposta a uma convocação 
clara do cenográfico e, por isso, ampliam o seu limite. Ainda que não sejam literalmente 
cenários, são estratégias interessantes e questionadoras para quem os pensa e concebe, 
podendo integrar todo este corpo de questões latentes numa dimensão nomeada como 
campo cenográfico. 
Se Van Imschoot, sob o mote de “publicação expandida”, encontra formas de 
inquirir a ideia de arquivo, de história e de informação, o conceito Intersection: 
Intimacy and Spectacle procura indagar a produção de lugares a partir de ações, a 
construção de relações sociais – com e no espaço – ou a criação de microatmosferas de 
envolvimento. Podemos ainda considerar outra afinidade com o trabalho de Van 
Imschoot, na medida em que a enfâse no performativo impele a teoria para o interior da 
prática, as ideias nas ações e os nomes nas coisas. Em Black Box, como em outros 
trabalhos, a artista parte de uma porção de informação que depois é veiculada por 
mecanismos que questionam a sua natureza transformando o seu formato de receção 
num evento.  
A ideia de uma família expandida que trabalha questões congéneres em 
formatações diversas e muitas vezes opostas recorda mais uma vez o campo descrito por 
Rosalind Krauss para a escultura por meio de um esquema de relações de opostos. O 
objetivo de Intersection não foi representar vertentes diferentes do trabalho cenográfico, 
antes, pelo contrário, o objetivo era dar visibilidade a projetos não catalogáveis para 
discutir o conceito de cenográfico. No entanto, e relembrando a analogia que se 
estabeleceu entre o esquema de Krauss e a cenografia, testada no capítulo anterior, 
podemos encontrar no projeto de 2011 imagens para estes conceitos, “coisas” para esses 
“nomes”. Atentemos nos casos aqui mencionados e na forma como neles podemos 
pensar o esboço proposto para o campo expandido da cenografia de uma forma menos 
abstrata. 
O projeto do Paul Divjak, Paul´s Boutique – Dress to Exhibit, que convidava os 
visitantes a modificarem os códigos usuais de um espaço pelo uso de roupas inusitadas 
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no restante espaço de exposição, pode ser lido como um projeto cenográfico de 
intervenção no espaço. Ele não se pauta pela criação de um ambiente estético controlado 
pelo artista, nem por um conjunto de escolhas formais e visuais. O artista criou uma 
intervenção “em curso”, cujo resultado final não dependia de si mas do envolvimento de 
outros em situações ambientais em transformação. Contudo, e mesmo sem o 
envolvimento da construção de um conjunto formal para uma narrativa, ele configura e 
molda formas de relação entre o espaço e os seus ocupantes, entre personas e códigos 
sociais, entre representação e alteridade, entre narrativa e identidade: é, por isso, um 
projeto profundamente cenográfico, em que o dispositivo é a pretensa “loja de 
empréstimo de roupa” e o seu código de funcionamento.  
Numa outra vertente, a proposta de Ana Borralho & João Galante, World of 
Interiors (in a box) reveste-se de uma opção formal e controlada de um ambiente, e da 
convocação de todos os sentidos para a sua vivência. Um lugar pensado especificamente 
para a relação com um conjunto de performers que interpretam em surdina. Este projeto 
tem um carácter mais próximo da categoria Instalação, comum a outras criadas pelos 
artistas vindos das categorias clássicas das Belas-Artes, mas também das impulsionadas 
pelo universo do teatro, intituladas “instalações cenográficas”. São espaços ficcionados, 
de carácter quase surreal ou antirreal pela sua oposição a uma convencionada realidade. 
Como a arquitetura, criam um espaço para habitar como pretexto do seu trabalho e, 
como a escultura, fazem emergir um universo material inesperado, desconhecido até ao 
seu aparecimento, ligado a convicções vigorosas e a interpretações díspares.  
A opção do coletivo Guerra de la Paz, na sua proposta Manto, apesar de não 
estar relacionada diretamente com um texto ou com uma dinâmica de apresentação 
teatral é o que mais se relaciona com a tipologia dos Cenários, uma vez que a atmosfera 
resultante – ainda que relativamente abstrata e produzida com um material não 
convencional – é palco das movimentações de um performer que a ocupa e com ela se 
articula numa dimensão muito próxima da interpretação de uma personagem misteriosa. 
Em contraste, a proposta de Monika Pormale, Installation for Two People não 
propõe um espaço definido para vivenciar, mas um procedimento, um modo de estar 
conduzido por um enquadramento físico que fará nascer outro lugar115 pela ação de algo 
que vem do seu exterior. O dispositivo que promove este procedimento é consequência 
de uma estratégia cenográfica, é o mecanismo que neste caso se compõe por uma 
                                                          
115 Um lugar no sentido de ser mais do que um espaço geométrico e físico, um espaço cheio de tensão, de 




elevação de pavimento, por duas fachadas de vidro, por uma porta encoberta e por uma 
regra de acesso, que molda os corpos, os ritmos, as suas atitudes e a visibilidades das 
mesmas. Por isso poderíamos ousar convocar para esta proposta a noção de Máquina de 
Cena como um dispositivo que sugere, impõe e modifica dinâmicas no espaço e que, 
por essa circunstância, se transforma em lugar.  
Installation for Two People também pode ser associada a outra categoria 
dependendo do foco do olhar que a procura. Na verdade, as restantes propostas também 
podem ser apreendidas de outras formas, dependendo sempre da forma como se analisa 
a sua dinâmica. Installation for Two People também pode ser interpretado como uma 
Instalação (com elevada participação do visitante) ou até como uma Intervenção no 
Espaço pela dinâmica que incute na sua envolvente. Esta elasticidade de leitura 
comprova que o campo expandido funciona numa estratégia de intercâmbio e não como 
segmentação de categorias fechadas. Tal como o diagrama de Rosalind Krauss, a 
Intersection of PQ não pretendeu catalogar um espectro disponível de estratégias nem 
formatar exemplos de organizações cenográficas, mas encontrar um corpo e um espaço 
para a pluralidade.  
Como a Intersection of PQ em 2011, projetos como o Scenofest em 2007 e o The 
Heart of PQ em 2003 foram traçando um movimento de transformação de cânones. Os 
projetos aqui interpelados foram pequenas partes do imenso desafio que o campo da 
cenografia atravessa e fazem parte de uma linha de pensamento cujo mote principal é 
abrir horizontes para que um futuro se possa manifestar. Eles não são estritamente um 
género identificado e apelidado de cenografia expandida, nem a designação engloba 
qualquer coisa, são respostas a uma nominação que é antes de mais um estado de 
consciência e não um critério de demarcação. Neste sentido, podemos percebê-los 
precisamente na mesma lógica do cinema expandido difundido por Gene Youngblood, 
que apresenta o cinema como uma essência e, portanto, primeiramente uma ideia 
anterior a uma matéria.  
Resultantes dos desafios aqui convocados, os objetos em causa não foram 
pedaços de cenários como habitualmente os entendemos, como o cinema expandido não 
trata de filmes ou vídeos no computador. Foram determinações pontuais de uma 
designação infinita que nomeia igualmente o que está ainda por surgir e, nesse sentido, 
também Thea Brejzek refere o momento contemporâneo – impulsionado pela expansão 
do território da cenografia e pelas afinidades com campos próximos – como um desafio 
em aberto: “O que se segue a partir daqui pode ser entendido como um desafio para uma 
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prática como a cenografia, que tem levado uma existência bastante modesta na maior 
parte da sua história conhecida – ao serviço do encenador, ao serviço do texto” (Brejzek 
2012: 18)116. 
É este desafio em aberto que continuaremos a abordar no segundo capítulo, 






                                                          
116 No original: “What follows from here could be perceived as a challenge for a practice such as 
scenography that has led a rather modest existence for most of its known history – at the service of the 





Capítulo Dois  
Cenografia em campo cruzado 
 
I attempt to dissuade the reader from 
understanding notions of scenographic 
as singular and monolithic... 
Consequently, scenographic traits result 
from a combination of orientating 
stimuli that exceed strict ontologies of 
empiricism and complicate the neat 
separation of theatrical crafts. 
Rachel Hann (2019)  
 
2.1 O museu de tudo: palcos para o mundo 
 
Na obra Poesias com coisas, a autora Marta Peixoto refere que “em um dos 
poemas de Museu de Tudo, João Cabral de Melo Neto se refere com nostalgia a ‘seu 
dom antigo/de fazer poesia com coisas’. Mas na verdade a riqueza de substantivos de 
referência concreta sempre tem sido uma característica definidora de sua linguagem” 
(Peixoto 1983: 9). A possibilidade de produção poética a partir de evocações de um real 
concreto e imagético, desenvolvida por este poeta, pode ser exportada da poesia para a 
criação de espaços expositivos cenográficos, uma vez que podemos considerar que a 
produção de exposições almeja à fabricação de poesia com coisas.  
A exposição investida como lugar poético constrói essa mesma poética pela 
objetualidade apresentada, por palavras e objetos concretos que aspiram a desvendar o 
mundo de forma intensa e ao mesmo tempo crítica, na mesma proporção que “Cabral 
continua então a encontrar maneiras novas de conjugar a voz narradora, a palavra, e a 
coisa para apresentar um mundo exterior profundamente permeado de afetividade, tanto 
positiva quanto negativa” (ibidem: 214). 
Enquanto construções cenográficas, os espaços expositivos recolhem e encenam 
pedaços de todo o tipo de matérias, que nos devolvem um diálogo sobre nós e, por isso, 
podemos pensar que os espaços cenográficos são também uma espécie de museus de 
tudo que operam como palcos para o mundo. O palco e a exposição são lugares de 
possibilidade para a experiência da Humanidade e, por isso, são espaços que acarretam 
a responsabilidade e a inevitabilidade de serem vozes e ecos da civilização. É de alguma 
forma para manter esta condição, esta presença essencial na cultura, que se mostra como 
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necessária a sua transfiguração. As exposições, tal como os palcos, unidos pelo conceito 
de lugar cenográfico, são territórios importantes dessa transformação e locais visíveis da 
sua presença. 
Periodicamente, numa tentativa de chegar de novo perto do substancial da 
função cultural, as expressões e os territórios procuram a regeneração, redesenhando-se 
para procurarem estratégias que mantenham a relação vital com a sociedade – de onde 
saem e para a qual se dirigem – numa síntese em que mudar é essencial para manter. 
Esta natural disposição para a renovação ocorre também no questionamento dos seus 
dispositivos, exigindo e estimulando novos conceitos, novos media e novas linguagens. 
Esta é, precisamente, a circunstância que subjaz ao território da cenografia expandida, e 
é também a conjetura que instiga o seu cruzamento com campos nos quais se instalam 
processos semelhantes.  
Pensando que “Gertrude Stein alegadamente afirmou que uma coisa pode ser 
moderna ou pode estar num museu, mas não pode ser os dois” (Altshuler 2008: 15)117, e 
estando a falar de uma escritora imbuída do espírito de vanguarda do início do século 
XX, percebemos a reformulação que o campo museológico também tem estado a 
atravessar, uma vez que Terry Smith, historiador e crítico de arte, argumentou 
recentemente que a “curadoria contemporânea pretende expor alguns aspetos da 
experiência individual e coletiva do que é, do que foi, e do que poderá ser 
contemporâneo” (Smith 2012: 30)118.  
A vontade de adequação a um tempo conduz a abertura a novos territórios e 
renovadas representações temporais e espaciais. É, no fundo, uma deslocação em 
direção ao outro, do museu em direção ao seu espectador, mas também do museu em 
direção ao cenográfico porque “o primeiro passo é reconhecer que o objeto da curadoria 
contemporânea é mais lato do que a arte contemporânea. Ela deve abranger todas as 
outras artes” (ibidem: 29)119.  
Nesta abertura de horizontes, a curadoria, a museologia e a museografia 
interpelam outros universos, nos quais se inclui o cenográfico, porque “o fenómeno 
cenográfico enforma uma nova profissão emergente com capacidades amplas para 
responder à necessidade cultural de tratar os museus e as exposições como palcos 
                                                          
117 No original: “Gertrude Stein allegedly stated, something could be modern or it could be in a museum, 
but it could not be both.”   
118 No original: “Contemporary curating aims to display some aspect of the individual and collective 
experience of what it is, or was, or might be, to be contemporary.”  
119 No original: “The first step is to recognize that the object of contemporary curating is much larger than 




metafóricos para a curadoria do contemporâneo” (Lam 2014: 4)120. Inversamente, a 
cenografia, ao entender-se de forma expandida e vital para distintos contextos, encontra 
no espaço curatorial um lugar de experimentação e emancipação, e por isso na mesma 
época em que “uma transformação mais fundamental na ideologia curatorial está a ser 
convocada, um fenómeno artístico proeminente está a emergir do outro lado do mundo, 
começando a influenciar o contexto da exposição e causando uma mudança de 
paradigma na curadoria contemporânea. É a noção do campo expandido da cenografia” 
(ibidem: 3)121.  
O cenográfico em expansão contém igual dose de experiência e arrojo que os 
novos ensaios curatoriais procuram e descobrem como parceria relevante. A mudança 
de paradigma expositivo é também mencionada por Frank Den Oudsten como uma das 
influências do cenográfico contemporâneo, quando afirma que “deve notar-se, no 
entanto, que não apenas a profissão de cenógrafo está em transformação. O formato 
transdisciplinar da exposição em si está em estado de revolução. Esta é a outra 
tendência importante” (Den Oudsten 2011: 14)122.  
Cada espetáculo ou cada exposição, assim como os espaços cenográficos 
intrínsecos, têm a capacidade e a responsabilidade de ir reescrevendo a atividade 
cenográfica e o que se pode fazer sob a sua égide. O cenográfico existe no “palco” 
veiculado pela dimensão visual e apresenta-se muitas vezes na companhia de palavras 
ditas, enquanto no museu tem configuração em outros formatos, muitas vezes pautado 
por um silêncio que é próprio desse local, mas provém do mesmo lugar de 
inventividade. Estender as possibilidades deste cenográfico em circulação e 
problematizar as suas trocas não é contaminar a expressão mas aumentá-la, desvendá-la 
em outros fôlegos, vincular novos contextos operativos e descobrir outros públicos. 
Frank Den Oudsten diz também que “como o teatro, as exposições são um medium de 
memória: um lugar onde o ciclo de recordação e imaginação absorve e gera variados 
                                                          
120 No original: “The scenography phenomenon informs an emerging new profession with wide-ranged 
capabilities to respond to the cultural needs to treat museums and exhibitions as metaphorical stages for 
curating the contemporary.” 
121 No original: “A more fundamental transformation in the exhibitionary ideology is on call, a prominent 
artistic phenomenon is emerging on the other side of the world which has started influencing the 
exhibition scene, causing a paradigm shift in contemporary curating. It is the notion of the expanding 
field of scenography.”  
122 No original: “It must be noted, however, that not only the profession of scenographer is transforming. 
The transdisciplinar format of the exhibition itself is in a state of revolution. This is the other important 
trend.”   
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tipos de impulsos culturais” (ibidem: 28)123. Também João Cabral de Melo Neto, ao 
invocar a importância da memória, inclui no seu livro O museu de tudo, o poema O 
profissional da memória, no qual está escrito: 
 
A lembrança foi perdendo 
a trama exata tecida 
até um sépia diluído 
de fotografia antiga. 
 
Mas o que perdeu de exato 
de outra forma recupera: 
que hoje qualquer coisa de uma 
traz da outra sua atmosfera.  
(Neto 1986: 109) 
 
A memória tem para este escritor uma importância marcante na construção da 
sua poética e, tal como numa exposição, a memória é trespassada pelo presente e pelo 
imaginário porque uma “exposição abre a memória coletiva e ativa a imaginação 
individual” (Den Oudsten 2011: 26)124. É também a memória que tece com o que 
recolhe as proposições do futuro, e no poema reconhece-se a estreita ligação deste 
mecanismo aos objetos e às suas qualidades, que configuram o modo como os vemos.  
Larissa de Oliveira, na Revista Margem – Revista de Ciências Humanas, Letras 
e Artes – escreveu:  
 
Há uma preocupação de João Cabral com a memória ao descrever os espaços que 
visitou ao longo de sua vida. Registamos uma declaração do poeta sobre o papel da 
memória em sua obra: “Minha poesia é um esforço de ‘presentificação’, de 
‘coisificação’ da memória. Atualmente, as lembranças têm sido mais frequentes, 
embora não mais fortes.” João Cabral tenta materializar a memória, esforçando-se 
em sua poesia, para torná-la um objeto presente a partir da retomada de lembranças 
de suas visitas aos lugares descritos em suas poesias. (Oliveira 2018: 38) 
 
                                                          
123 No original: “Like the theatre, exhibitions are a medium of memory: a place where the cycle of 
recollection and imagination both absorbs and generates all kinds of cultural impulses.”  





Tanto na poesia de João Cabral como na exposição enquanto projeto, a memória 
surge como força impulsionadora de um imaginário pessoal e como energia que 
convoca o espaço. As exposições são também esforços de “presentificação” e 
“coisificação”, na medida em que tornam presentes no espaço comensurações do real, e 
fazem-no através de “coisas”. É por esta via, a via da memória presentificada, que “o 
poeta constrói uma experiência espacial na experiência poética” (ibidem: 36). Larissa 
Oliveira diz-nos ainda que: 
 
destacando o espaço, em uma perspectiva metafórica, João Cabral compõe e lança 
um olhar lúcido sobre o espaço em seu fazer poético, e uma experiência de suas 
memórias, que constituem o seu museu, um espaço subjetivo e singular. (Ibidem: 
45). 
 
A validação e valorização de uma linguagem própria do espaço (matéria que 
legitima e exponencia o projeto cenográfico) têm sido usadas como fator aglutinante do 
espaço expositivo onde se tornou bastante relevante. O espaço como lugar de encontro 
entre o mundo exterior (o do visitante) e o universo de cada peça (desde museus mais 
institucionais a galerias mais alternativas) pode ser considerado um interface físico e 
dinâmico; função pertinente para a criação cenográfica.  
O século XX, em particular, viu sucederem-se grandes revoluções na eficácia do 
uso criativo do espaço e uma delas foi sem dúvida uma crescente dramatização das 
exposições e a sua latência performativa. A confluência de valências do palco e do 
espaço museológico foi sintetizada por Barbara Kirshenblatt-Gimblett, ao escrever que 
as “exposições são fundamentalmente teatrais” (Kirshenblatt-Gimblett 1998: 3)125. O 
panorama alterou-se ainda mais com o crescimento de abordagens híbridas, quer no 
campo do objeto em si quer no campo da performatividade, provocando mudanças 
paradigmáticas na forma de apresentar e expor objetos.  
Ocorre a transformação de um modelo de exposição em que o espaço é apenas 
um contentor das peças em exposição – onde a sua caracterização deve ser neutral face 
à relação do espectador com as peças – para um dispositivo espacial que incorpora 
aspetos formais com uma narrativa própria. Esta mudança exponencia uma dimensão 
emocional sobre património e acervos, traz a valorização das questões formais do 
espaço, ativa a interação dos seus elementos e convoca cada vez mais profissionais 
                                                          
125 No original: “Exhibitions are fundamentally theatrical.”  
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habituados a conceber, desenhar e sobretudo conceptualizar espaço, sejam eles/elas 
arquitetos, designers, cenógrafos ou artistas com essa valência.  
São as ferramentas e dispositivos construídos por e para esse olhar que, 
extravasando o foco da matéria em exposição para a forma como ela se expõe, vinculam 
o universo cenográfico ao museu permitindo instaurar novas lógicas. E no seu contexto, 
a dimensão cenográfica “torna-se uma força autónoma e um modelo ideológico 
transformador, causando efeitos de polinização cruzada no desenho de exposições, na 
curadoria e na cultura museológica” (Lam 2014: 3)126. A contemporaneidade abriu no 
centro da cultura museológica um espaço para a incorporação de preocupações como a 
narrativa ou a dramaturgia, permitindo-se pela convocação do cenográfico isolar 
universos do exterior pela manipulação de personalidades próprias de cada lugar. Den 
Oudsten assume que “pela primeira vez, uma teoria possível da cenografia emergiu 
dentro do meu campo de visão, no qual os contornos dos dispositivos de exposição 
tradicionais dos museus seriam ampliados e entendidos como ambientes narrativos” 
(Den Oudsten 2011: 10)127. 
Pela consideração de um ambiente como narrativo, o cenográfico 
contemporâneo encontra uma das suas formas de caracterização e expande os seus 
universos de atuação. Por outro lado, os espaços de exposição (sejam eles em museus, 
galerias ou apropriação de espaços públicos) testaram interpretações e sentidos para 
além dos objetos que expõem, sendo a partir destes que os significados são construídos. 
A visita à exposição passou a ser considerada uma espécie de viagem que interseta no 
discurso institucional a vivência da sua materialidade. Frank Den Oudsten caracteriza o 
espaço narrativo desta forma: 
 
O Teatro e a exposição constroem ambos uma ilha do extraordinário, uma situação 
em que a presença física é essencial. Por esse motivo, ambos exigem a mudança 
para um local que tenha sido carregado de significado para uma ocasião específica. 
Este laço, longe da vida quotidiana e vice-versa, repleto de antecipação, intersecta 
                                                          
126 No original: “Becomes an autonomic force and a transformative ideological model, causing cross-
pollination effects on exhibition-making, curating and museum culture.”  
127 No original: “For the first time a possible theory of scenography emerged within my field of vision in 





o lugar do discurso e constitui a condição fundamental do espaço narrativo. 
(Ibidem: 1)128  
 
O espaço narrativo – que é de alguma forma outro modo de identificar o espaço 
cenográfico – incorpora na experiência normativa e quotidiana a vivência de uma 
singularidade, da qual resulta a atenção a um assunto, num tempo em que se olha para 
um pedaço de mundo. Uma das especificidades com que a criação cenográfica 
exponencia esta lógica prende-se com a construção de ideias e ficções que operam além 
dos discursos retidos pela linguagem escrita ou falada, porque “o aparelho interpretativo 
dos cenógrafos torna-se orientado pela imagem e não por uma base textual” (Lam 2014: 
28)129.  
Esta mudança é bastante significativa no território convencional da curadoria 
que desde o século XIX foi desenhando para a organização das exposições um discurso 
passível de ser transmitido em palavras e argumentos, facilmente transposto para 
catálogos, textos, tabelas de museus e discursos explicativos. A orientação imagética 
que o território da cenografia se habituou a manipular e a sua capacidade de espoletar 
outros processos de interpretação transforma o paradigma clássico de exposição, num 
outro, no qual a linguagem cenográfica “não é mais um fundo para as exposições mas 
um palco fundamental onde as exposições performam as suas mensagens” (ibidem: 
31)130.  
A autora do ensaio When Truth Discourse Meets Spectacle diz-nos que “nos 
tempos recentes, temos testemunhado uma integração crescente da prática do teatro e da 
exposição no que diz respeito [aos formatos de] exibição”131 (Richter 2012: 46) e que 
essas práticas “conduziram a uma quebra geral naquilo que víamos como qualquer 
estrita narração” (ibidem: 46)132. A narratividade do espaço desenrola-se também num 
tempo, mas esse tempo não é o da repetição contínua da mesma mensagem para 
diferentes públicos como no formato mais convencional de exposição. Esse tempo, tal 
                                                          
128 No original: “The Theatre and the exhibition both construct an island of the extraordinary, a situation 
where physical presence is essential. For that reason, both require moving to a place that has been charged 
with meaning for a specific occasion. This loop, away from ordinary life and back again, full of 
anticipation, transects a locus of discourse and constitutes the fundamental condition of narrative space.”  
129 No original: “The interpretive apparatus of the scenographers become imagery-oriented, not on a 
textual basis.”  
130 No original: “Is no longer a background for exhibits, but a fundamental stage for the exhibits to 
perform their messages.”   
131 No original: “In recent times, we have experienced an increasing integration of theatre and exhibition 
practices in terms of display.”  
132 No original: “Leading to general breakdown in what we might see as any strict narration.”  
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como no Teatro, é o tempo em que cada um desenvolve a sua própria relação com o 
contexto, associando-se à dramaturgia que é uma narração ao longo de um tempo. A 
narração não é algo absolutamente definido e imposto pelo projeto, como um dado 
prévio do que se vê, é mais uma narratividade imanente, uma potencialidade para a 
narrativa se desenrolar. Den Oudsten questiona:  
 
Uma exposição é um espaço narrativo – um espaço com potencial narrativo […] 
Evolui ele num tempo linear? Ou melhor, o potencial narrativo bruto gerará uma 
infinidade de tempos sobrepostos, levando as cadeias individuais de associação a 
serem apenas ativadas quando o visitante entra formalmente na exposição e 
participa mentalmente num ciclo de recordação e imaginação? Nesse caso, o tempo 
deixará de funcionar como um relógio linear, matemático e objetivo, e tornar-se-á 
um tempo subjetivo, pessoal, não-linear […] As exposições com algum significado 
narrativo funcionam como uma bateria, cheia de energia, destinada a ativar a 
matéria crua, e a energia indefinida do público sob a forma de inspiração e 
reflexão, a fim de estabelecer uma curva de tempo ideal (imersão). (Den Oudsten 
2011: 25)133  
 
Instalando de facto uma vivência temporal, o espaço cenográfico não é linear 
nem objetivo. É a sua vivência subjetiva que permite a cada um de nós transformar 
materiais crus e sem valor prévio – a não ser aquele que lhes podemos dar – em 
composições significantes. A manifestação do cenográfico não é exclusivamente 
responsável por esta operação, mas tem a particularidade de a valorizar, de a tornar mais 
evidente, de a oferecer ao espectador ou até de a multiplicar tornando-a mais complexa. 
A complexidade do universo cenográfico aplicado ao contexto museológico, 
tanto na teoria como na prática, quebra perceções conduzidas por narrativas lineares, 
sejam elas validadas cronologicamente, classificadas segundo determinada lógica ou 
ainda organizadas por asserções legítimas ou consensuais. A interpretação de um 
universo em particular – que determina o reconhecimento de um cariz cenográfico de 
                                                          
133 No original: “An exhibition is a narrative space – a space with a narrative potential. […] Do they 
evolve in linear time? Or, rather, does the raw narrative potential generate a multitude of overlaping times 
and do the individual chains of association only get activated once the visitor formally enters the 
exhibition and mentally participates in the cycle of recollection and imagination? If so, time will stop 
functioning as linear, mathematical and objective clock-time, and will become a subjective, personal time 
that is curved […] Exhibitions with some narrative significance work like a battery, full of energy, aimed 
at activating the raw, undefined energy of the public in the form of inspiration and reflection in order to 





um espaço – utiliza mecanismos da contemporaneidade propagando sistemas de 
multiplicidade e de simultaneidade. A contemporaneidade devolve à curadoria e à 
cenografia uma experiência de diversas formas de ser, de pensar e de agir em diálogo e 
interação. 
Terry Smith identifica três grandes inquietações da contemporaneidade que estão 
presentes na maioria dos projetos artísticos: a produção de lugares, a criação de mundos 
pictóricos e a conectividade. Estas circunstâncias circulam entre as dimensões da 
criação de exposições e da criação cenográfica nas artes de palco, em sentidos teóricos e 
operacionais.   
Pensemos então neste cenográfico que reside tanto no “palco” como no “museu” 
e na sua respiração contemporânea, não só como construções físicas erguidas nos 
contextos da sua origem, sejam exposições ou artes performativas, mas como um 
pensamento e uma linguagem. Quando aqui se refere “palco” referimo-nos a qualquer 
contexto de um acontecimento performativo, não nos restringindo a uma estrutura 
específica ou a uma linguagem em concreto (como teatro) mas apenas ao espaço 
escolhido como suporte de uma ação, um palco-lugar que também pode ser um palco-
museu.  
A prática do cenográfico interseta diversas dinâmicas da cultura atual e, apesar 
de estar historicamente ancorada nas artes de palco, encontrou em diversos contextos 
vigentes – como nas exposições – espaços de afirmação e de debate que sustentam um 
renovado olhar para esta categoria de criação que é também uma forma de pensamento. 
Joan Roig defende que “se há algo que caracterizou o cenário cultural nos últimos dez 
ou vinte anos, desde o final dos anos 70, por exemplo, é precisamente o uso excessivo 
que foi feito, para fins promocionais, do cenográfico” (Roig 2000: 31)134. 
Reconhecimento de um conjunto de valores aplicados a determinado contexto, o 
cenográfico existe como tipologia, como forma de fazer. Essa ação está relacionada com 
a capacidade de sustentação de um espaço – que é narrativo – pela capacidade de 
instaurar um tempo e um sentido não linear de vivência subjetiva. Esta experiência, que 
pode ser de introspeção e de pensamento crítico, é também de envolvência dos sentidos 
e de manifestação de um certo maravilhamento. E são estas características de jogo com 
o espectador – que fica refém deste tempo não linear – que o cenográfico, muitas vezes 
                                                          
134 No original: “If there is one thing that has characterized the cultural scene over the last ten or twenty 
years, since the late 70s, for example, it is precisely the excessive use that has been made, for promotional 
purposes, of the scenographic.”  
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apartado de pressupostos de problematização, usa como estratégia exclusiva de 
envolvimento. E por isso:  
 
o marketing e a publicidade adotaram a cenografia porque os seus princípios são 
muito simples e os seus meios são tão simples de empregar […] A cenografia 
mercantil não tem outra alternativa senão reduzir a variedade de fenómenos sociais 
a uma mensagem unilateral, cujo vazio é mascarado por uma embalagem 
cenográfica atrativa […] Não existe nenhum problema nisso, desde que não seja 
suposto ser tudo […] Então, oposto ao glamour da cenografia mercantil, teremos 
de considerar a sua contrapartida: o foco versátil da “cenografia discursiva” […] 
Enquanto a mensagem da cenografia mercantil é um monólogo; a cenografia 
discursiva inicia um diálogo. (Den Oudsten 2011: 15)135 
 
A abertura do campo cenográfico a variados contextos e utilizações implica 
também uma consideração das suas diferenças. As diferenças não devem fomentar a 
retração numa exclusividade mas devem atentar para dimensões mais e menos 
complexas da sua utilização. Frank Den Oudsten emprega o termo cenografia discursiva 
para distanciar uma prática mais implicada nas questões do mundo, face a outra que 
nomeia como cenografia mercantil, que pretende unicamente manipular aparências. É 
preciso atentar no facto de a diferença não residir na forma material final como se 
apresenta. Ou seja, uma cenografia discursiva pode consubstanciar-se em imagens e até 
jogar com a ilusão, sendo esse o seu instrumento de instalação no momento 
performativo de uma visão crítica. Assim como uma cenografia mercantil pode compor-
se com formas tridimensionais do real, num ato minimal ou quase essencialista, mas ser 
esse o meio para apenas oferecer um contexto de embelezamento superficial ou de 
manipulação de sensibilidades. 
O contexto artístico em geral e o das artes de palco em particular é ideal para a 
convocação de uma cenografia discursiva, porque a sua riqueza é despertada pela 
relação com o espectador, exponenciada pela forma como as obras de arte servem elas 
                                                          
135 No original: “Marketing and advertising have embraced scenography because its principles are so 
simple and its means are so simple to employ […] Mercantile scenography has no alternative but to 
reduce the variety of social phenomena to a one-sided message, the emptiness of which is masked by an 
appealing scenographical wrapping […] There is no problema with that, as long as it isn´t supposed to be 
all […] So, as opposed to the glamour of mercantile scenography, here we need to consider its 
counterpart: the versatile searchlight of “discursive scenography […] While the message of mercantile 





próprias essa grande função, a da intermediação de conteúdos num espaço particular. 
Ainda assim, vemos como em alguns lugares das artes de palco a implicação da 
cenografia na construção da performance como obra é tão irrelevante que chega, na 
verdade, a operar dentro dela de forma mercantil.  
Considerando que os espaços expositivos estão cada vez mais disponíveis para a 
convocação de uma cenografia discursiva, apesar de ser nas exposições artísticas que 
essa abertura se regista em primeiro lugar e com maior profusão, as experiências 
expositivas registadas no início do século XX são origem de um questionamento que dá 
conta dessa deslocação:  
 
Os limites do medium estão sob escrutínio e várias experiências já estão a gerar um 
conjunto diferente de expectativas perante o potencial da exposição. Essa tendência 
remonta às origens do dispositivo museológico, analisa o desenvolvimento 
histórico do formato e questiona o paradigma tradicional do curador-designer de 
exposições. Além do autor-designer, vemos o surgimento de outro tipo de criador 
de exposições: o artista-curador. (Ibidem: 14)136 
 
No desenvolvimento histórico dos formatos de exposição, o cenográfico é 
também desafiado pelos modelos de colaboração, que podem não só integrar 
profissionais da cenografia como exportar para os formatos das artes de palco 
necessidades tornadas visíveis por eles. No que diz respeito ao âmbito cenográfico das 
exposições, o período do final do século XIX e princípio do século XX registou 
mudanças fundamentais para a alteração do cânone vigente, em que o grande exemplo 
europeu era o salon137. A tipologia do salon foi proveniente do primeiro salão de pintura 
no Palais-Royal em 1667, criado de forma gratuita por Jean-Baptiste Colbert para a 
corte, por ordem do primeiro-ministro de Louis XIV, como palco de grande interação 
social. Era uma oportunidade de apresentação pública e de debate significativa, bastante 
visitada pela sociedade parisiense do século XVIII e foi o primeiro espaço público para 
                                                          
136 No original: “The boundaries of the médium are under scrutiny and various experiments are already 
yielding a differente set of expectations vis-à-vis the potential of the exhibition. This trend traces back the 
origins of museum display, analyses the historical development of the format and questions the traditional 
curator-designer paradigma. Besides the author-designer we see the emergence of another type of 
exhibition maker: the artist-curator.”  
137 A Academia Real de Pintura e Escultura Francesa, fundada em 1648 por pintores da corte, controlou 
este acontecimento até á revolução, não só como um instrumento de estado, mas também como um canal 
para a manutenção do patronato aristocrático. Só em 1791 é que se realizou o primeiro salão livre, no qual 
os participantes já não tinham de ser membros da academia e podiam ser estrangeiros. 
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a arte no sentido que hoje conhecemos, desenhado com o objetivo de proporcionar ao 

















Contudo, o final do século XIX trouxe o declínio dos patronatos aristocráticos, 
um crescimento do número de artistas e as vendas privadas como o seu principal 
suporte financeiro. Dado que a estrutura governamental não estava preparada para uma 
economia criativa em mudança e em crescimento, a promoção destes encontros, a 
produção de catálogos, a circulação de informação e de contactos inflamou a 
possibilidade de comercialização que fora afastada dos primeiros salons. Como 
consequência, o salon como espaço de troca foi dominado pelo gosto vigente, 
nomeadamente paisagens, cenas de vida quotidiana e de género; propostas que no geral 
eram bem mais pequenas e mais fáceis de manipular do que as pinturas históricas de 
grandes dimensões. A redução do tamanho das pinturas e a seleção cada vez mais 
rigorosa dos artistas abriu caminho à interpelação do espaço no sentido em que se 
tornou mais exequível pensar numa disposição que não fosse conduzida exclusivamente 

















Um dos primeiros acontecimentos que modificou a exposição como realidade 
sob um certo conceito hegemónico teve lugar em 1863, quando o imperador Napoleão 
III visitou o salão antes da inauguração e, ao ver as obras recusadas, decidiu que seriam 
expostas numa outra parte do mesmo edifício. Esta exposição foi dada a conhecer junto 
do público como o Salon des Refusés, que curiosamente decidiu manter a designação de 
salon pelo seu prestígio e legitimidade, colocando precisamente em causa a reputação 
associada ao nome, valorizando obras censuradas e desenhando uma estratégia de 
integração para o que inicialmente alguém decidiu que não tinha lugar. Como 
justificação da sua escolha inicial, o júri decidiu colocar aquelas que considerava as 
piores peças (obras de James Whistler e Édouard Manet) nas localizações mais visíveis. 
Esta decisão espacial acabou por não ratificar o seu ponto de vista, mas antes por dar 
notoriedade e reputação a esses pintores como independentes e inovadores.  
Este movimento de recusa de um paradigma prévio de valor desloca a ideia de 
exposição como a realização de uma certeza para a exposição como espaço de 
questionamento e debate. Esta mudança foi fundamental para a construção do espaço de 
exposição como uma realidade em si mesma e deu origem a uma série de projetos 
marcantes como o Salon des Indépendants, no qual em 1884 um outro conjunto de 
dissidentes – utilizando novamente a autoridade do conceito de salon – legitimou a sua 
proposta expositiva. Fundado por Paul Signac e expondo autores como Gauguin, 
Matisse, Picasso ou Mondrian, esta exposição ficou conhecida como a mais liberal das 
grandes exposições francesas porque, mediante uma pequena comissão, qualquer obra 
poderia ser exposta.  
Personificando a vontade de que o julgamento público fosse inteiramente livre e 
que a exposição fosse tomada como lugar de questionamento, o Salon des Indépendants 
permitia a qualquer artista apresentar o seu trabalho, negando a pertinência de um júri 
ou de prémios para a validação das obras. Nesta senda, também a exposição posterior de 
Fig. 45 – Júri do Salon de 1903, Paris Fig. 46 – Postal do Salon de 1903, Paris 
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1903, o Salon de l’Automne138, prossegue na consagração das exposições como espaços 
de debate e divergência, juntando a contestação da validade à da disciplinaridade, uma 
vez que misturou a pintura e a escultura com a fotografia, o desenho, a gravura e as 
artes aplicadas. Apesar de a espacialidade ainda manter um modelo semelhante às 
anteriores, foi o primeiro salão que utilizou luz elétrica, o que permitiu, para além da 
sua abertura noturna, que se começasse a pensar e a desenhar o espaço da exposição 











As exposições dos recusados e dos independentes marcaram uma abertura na 
relação com o público, promovendo diferentes géneros e distintas visões no interior da 
proposta expositiva, posição valorizada por uma crescente classe média e por uma 
desvalorização natural das instituições seculares. Este foi um momento marcante de 
tomada de poder dos artistas, mas também do público, no fenómeno expositivo, 
tornando a exibição permeável a visões críticas e posições antagónicas, transformando-a 
assim num modelo de análise da prática artística.   
Esta pequena/grande liberdade que pode parecer pouco relevante é, na verdade, a 
premissa inicial que viabiliza uma leitura para lá das peças em exibição. A crença numa 
visão crítica por parte do público, impulsionando o espaço expositivo como entidade 
comunicante para lá dos objetos apresentados, só pôde fazer sentido quando se começou 
a pensar na exposição como promotora de um debate de pensamento que não se 
                                                          
138 Este salon foi iniciativa de Frantz Jourdain, arquiteto, homem de letras, amante de arte e presidente do 
Sindicato de Críticos de Arte. Esta mostra realizava-se numa estação oposta á dos grandes salões, 
demarcando-se assim de leituras mais institucionais, e tinha como objetivo difundir o trabalho de jovens 
pintores cujo estilo não se enquadrava na academia. Para além da sua abertura multidisciplinar, o Salon 
de l´Automne de 1905 ficou particularmente conhecido pela apresentação de trabalhos de artistas 
severamente criticados que seriam conhecidos como fauvistas. 




extingue nem é coincidente com os objetos que apresenta, como no caso dos primeiros 
salons, nos quais as obras são a exposição e a exposição é apenas o conjunto das obras.  
Cresce a consciência da necessidade de um contexto de apresentação própria 
onde os artistas e organizadores dos eventos definem também as formas de mostrar o 
trabalho, estendendo a sua atividade artística à escolha de locais alternativos e modos de 
apresentação não formal139. Descendência direta desta possibilidade foram as várias 
exposições impressionistas que se realizaram entre 1874 e 1886, absolutamente 
marcantes na história da arte europeia e que serviram de modelo inovador expositivo 















A primeira exposição dos impressionistas, realizou-se no estúdio de fotografia 
do famoso fotógrafo Nadar, e a tipologia industrial deste espaço repleto de luz natural 
foi plenamente assimilada, produzindo uma ambiência de exposição completamente 
diferente da organização típica que prevalecia nos salons. As obras foram expostas em 
paredes lisas de cores subtis, em vez das paredes brocadas e vermelhas, com espaços 
generosos entre elas, valorizando o olhar sobre cada uma das peças e permitindo uma 
relação mais íntima com as obras. Em algumas destas exposições chegaram mesmo a 
pintar as paredes de fundo com cores que dialogavam com as obras ou as molduras em 
                                                          
139 Estes projetos revelaram-se cruciais nos desenvolvimentos do século seguinte, dado que a 
modernidade encontrou espaço para florescer nas fugas á academia e acabou por sedimentar um modelo 
relacionado com atos de rebelião contra o cânone. 
Fig. 50 – Estúdio de Fotografia de Nadar, 1874 Fig. 49 – Interior do Salon de 1852 
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cores complementares a cada trabalho, valorizando uma estética que buscava interesses 
pontuais, privados, numa relação com ambientes domésticos.   
Surge uma exposição que não se apresenta como uma compilação de peças cuja 
valorização tende para um conjunto, mas como uma experiência conjunta de pequenas 
singularidades. Estas iniciativas iriam romper para sempre o predomínio dos grandes 
salões como os grandes espaços da arte, decompondo o panorama artístico e intelectual 
em acontecimentos menores, mais circunspectos, verdadeiras tomadas de posição, 
muitas vezes antagónicas e propondo uma diversidade de realidades em simultâneo, 
condição de que somos hoje verdadeiramente herdeiros, e para a qual a parceria com a 
cenografia é potencialmente reveladora. 
Uma exposição relevante, independente de patrocínios estatais, de academismos 
ou de normas estabelecidas, acabou por ser uma instância central à arte moderna que viu 
exposições independentes proliferarem na mesma medida dos projetos vanguardistas. 
Com elas proliferou igualmente uma outra abordagem do espaço. As categorias 
profissionais foram-se especializando e os artistas começaram a colaborar com 
colecionadores e curadores que, por sua vez, colaboraram com profissionais do espaço, 
designers, arquitetos, cenógrafos, ou outros cujo trabalho existe num espaço híbrido 
entre estas áreas, e que se apresenta cada vez mais difícil de delimitar. O que nasce no 
princípio do século XX como experiência de vanguarda em ebulição e em teste 
rapidamente se assume como uma linha orientadora que respondia a um desejo de 
futuro e de renovação.  
Ainda que muitos passos tenham sido dados entre as subtis paredes pintadas dos 
impressionistas no despontar do século XX e o projeto visionário de Frederick 
Kiesler140 nos anos 1940, a exposição Art of This Century foi uma das propostas de 
meados do século que descendeu dos conceitos que substanciaram os primeiros gestos 
dos impressionistas. As singelas decisões plásticas que os impressionistas tomaram no 
contexto de apresentação das suas obras foram o primeiro passo de uma aceção que 
permitiu considerar todo o espaço de exposição como passível de transformação.  
                                                          
140 Frederick Kiesler foi um arquiteto, artista teórico e cenógrafo de ascendência austríaca que trabalhou 
com Adolf Loos e fez parte do grupo De Stjil. Com um trabalho bastante eclético, manteve relações 
estreitas com grande parte das vanguardas e esteve ligado ao teatro e ao cinema. Fazia frequentemente 
criação de montras e dispositivos museológicos. O seu trabalho teórico foi extenso, abraçando o 
manifesto “Pseudo-funcionalismo na arquitectura moderna”, que incide sobre a relação entre espaço, 
pessoas e objetos, convergindo na noção de correalism. Este conceito criado por si nomeia uma nova 




Esta é a possibilidade, mas também o desafio, que está enraizado na 
galeria/museu Art of This Century, que abriu as portas em Nova Iorque em 1942 e que 
marcou a vanguarda americana. Foi desenhada para se afirmar como local de novas 
tendências e para mostrar a coleção de arte moderna de Peggy Guggenheim, juntamente 
com obras de artistas europeus que tinham ido para Nova Iorque ao lado de jovens 
artistas americanos que os seguiam. Frederick Kiesler, também emigrado em Nova 
Iorque desde 1926, já era um designer de exposições conhecido como inovador quando 
ficou responsável pelo projeto deste espaço. Apesar de inserido na modernidade, foi um 
crítico do funcionalismo na arquitetura (apelidava-o de “misticismo da higiene”) e 
defendeu uma arquitetura alternativa e visionária, relacionada com o infinito e com a 
eternidade. Perseguia a ideia de dissolver uma imagem visual real num ambiente de 
fluxo livre e criou o conceito polydimensional para nomear as suas pesquisas 
arquitetónicas pouco ortodoxas.  
Concomitante com uma construção mais alargada do domínio cenográfico, a 
posição de Kiesler sublinha-o, não como um fundo de algo, mas como uma imagem 
dissolvida e disseminada num ambiente; enredada, por isso, na vivência do espaço. 
Convidado por Peggy Guggenheim a transformar um espaço de loja num espaço de 
galeria que funcionaria como um pequeno museu, criou um projeto que tem tanto de 
arquitetónico como de cenográfico, considerado uma peça icónica que explora novas e 
radicais possibilidades no desenho de exposições. A exposição contava com três 
espaços permanentes. Um deles era uma galeria dedicada às temáticas abstratas e 
cubistas, com uma configuração geométrica e suportes para as obras ajustáveis do chão 












Fig. 51 e 52 – Sala do Cubismo e Abstracionismo da exposição Art of This Century, 1942 
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Um outro espaço de galeria apresentava painéis côncavos de madeira e expunha 
obras surrealistas, onde a iluminação superior e inferior foi cuidadosamente estudada 
para gerar uma ambiência particular completada sensorialmente pelo som de um 
























A terceira galeria, de arte cinética, incluía dispositivos141 que deveriam ser 
ativados pelo visitante. 
                                                          
141 Um dos seus dispositivos era uma roda de madeira colocada junto a uma estante onde estava exposta a 
obra Boîte-en-valise, de Marcel Duchamp. A roda ativava um dispositivo que mostrava reproduções de 
outros trabalhos do autor num orifício lateral para o qual se espreitava. Outro dispositivo consistia numa 
alavanca lateral de uma caixa de madeira que acionava luzes no interior de um espaço onde pequenas 
obras de Gino Severini, Brancusi e Kurt Schwitters apareciam pontualmente e individualmente 
iluminadas. E ainda um objeto-poema de André Breton revelado pela manipulação de uma persiana 
mecânica acompanhado por trabalhos de Paul Klee montados numa correia acionada por um feixe de luz. 
Fig. 53 – Sala do Surrealismo da exposição Art of This Century 1942 
 





Frederick Kiesler desenvolveu também mobiliário biomórfico – objetos com 
tendências abstratas mas pensados em relação ao corpo – a partir do seu conceito de 
correalism142. Estes elementos funcionam como cadeiras, expositores de pinturas ou 
pedestais para esculturas. Eram aliados na busca de uma tensão contínua no espaço que, 
para além da sua funcionalidade, eram parte de um ecossistema onde não estavam 
definidos limites para começar e acabar a arquitetura, os dispositivos de exposição ou o 
mobiliário. Tudo fazia parte de um projeto total de imersão e com cunho assumidamente 
teatral, uma manipulação de um espaço cenográfico para criar um lugar ficcional. A 
componente cenográfica ajudou, assim, a instalar neste pequeno museu um espaço de 
quimera que estava velado pelo rigor aristocrático com que as exposições nasceram.  
A transformação ligada a fatores de ordem económica e sociológica143 
implementou uma asserção na qual o museu é um espaço com pertinência social. Esta 
valorização conduziu a instituição da exposição – sobretudo na segunda metade do 
século XX – a um lugar dinâmico, de interação social, possível centro vivo da alma 
moderna em vez de ser apenas um repositório de tesouros que resistem ao tempo. Os 
museus passaram a ser marcos socio-históricos não só pelo seu papel no crescimento, 
apoio e confirmação dos desenvolvimentos artísticos do seu tempo (devido à sua 
capacidade e meios para colocar as obras numa narrativa histórica), como pela criação 
de mecanismos para as dar a ver.  
Entendida como a conceção de dispositivos de exposição, a museografia passa a 
ser considerada não tanto como um conhecimento dos processos que viabilizam a boa 
observação, no sentido mais positivista do termo (também o é), mas mais como uma 
criação livre de um contexto singular. Esta conceção responde a um dos objetivos 
subliminares dos espaços de exposição atuais – independentemente daquilo que 
mostram – que é a vontade de integração do seu discurso na manifestação do presente. 
Desejam trazer para o tempo da sua ação assuntos e objetos de diversos tempos como 
chave de ligação a um público desperto para a experiência da sua individualidade. A 
importância do contexto expositivo nas dinâmicas culturais e sociais e a sua 
caracterização sedimentam-se, “possibilitando aos visitantes experienciar a 
                                                          
142 Pensamento que promove a conexão entre a organicidade dos seres humanos e o espaço que habitam, 
inscrevendo-se numa lógica de harmonia e de estreita ligação defendida pelo seu autor. 
143 Sem querer minimizar a centralidade das criações dos artistas na mudança de paradigma das 
exposições, nem sugerindo que a motivação dos agentes envolvidos era exclusivamente económica, os 
colecionadores e os novos mercados foram significativos no desenvolvimento dos projetos de arte 
vanguardista e do desenrolar do resto do século XX. Estas iniciativas foram muitas vezes inseparáveis de 
um sistema comercial em crescimento, de investimento privado e alimentado pelas exposições e pelo seu 
impacto.  
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contemporaneidade numa cenografia expositiva (considerando ‘exposição’ no sentido 
lato […] e ‘cenografia’ como qualquer contexto que tenha sido apropriado)” (Smith 
2012: 30)144.  
Nesta cruzada em direção ao presente e a um público com expectativas de 
cumplicidade, uma das estratégias dos museus e das exposições em geral foi o repensar 
das formas de apresentação. O setting (cenário) como conjuntura espacial de identidade 
própria passa a ser amplamente valorizado e o modelo de exposição ganha ambivalência 
como a conjunção que promove a experiência dos assuntos na circunstância da 
contemporaneidade.  
Deixando de ser eventos herméticos, fechados em tipologias invariáveis que se 
cumprem por obrigação social ou tradição, as exposições tornam-se projetos 
comunicantes que querem lançar questões, apresentar pontos de vista e materializar 
testemunhos porque a arte, como o seu lugar (espaço também definido por uma fronteira 
em redefinição), caminha em direção ao espetador, ainda que a mensagem seja velada.  
A qualidade espacial de uma exposição caminha duplamente: por um lado, 
dirige-se a quem a visita, enquanto proposta em si mesma e, por outro, atua como 
intermediária dos produtos que são impelidos para o olhar do visitante através dela. Os 
conteúdos não conseguem revelar-se ao visitante sem o filtro dos mecanismos da 
exposição e a exposição não existe sem essa caracterização de ordem cenográfica. 
Como consequência desta evidência, Lam argumenta que no contexto atual “o que a 
cultura expositiva requer é um novo paradigma de reformulação espacial radical e, 
sobretudo, uma ideologia democrática” (Lam 2014:13)145 e, interrogando-se sobre o 
lugar onde essa ideologia poderia ser encontrada, supõe a resposta: “Provavelmente não 
no interior do contexto museológico tradicional, mas de fora […] Essa prática artística 
tem ganho mais credibilidade dentro e fora do campo e é designada como cenografia” 
(ibidem)146.  
                                                          
144 No original: “[e]nabling viewers to experience contemporaneity in an exhibition setting (taking 
“exhibition” in the broad sense mentioned, and “setting” to mean any appropriate situated context).”  
145 No original: “[w]hat the exhibitionary culture calls for is a new paradigm of radical spatial reformation 
and, most of all, a democratic ideology.”  
146 No original: “[p]robably not from within the traditional exhibition context, but from without […] Such 







O exercício que traz a ideologia da cenografia para o espaço expositivo, 
permitindo desvelar para lá de cada um dos objetos em exposição um discurso que a 
eles subjaz, tem outro importante preâmbulo na primeira metade do século XX. Ocorre 
em 1942, quando um grupo de artistas europeus que tinha saído de França devido à 
ocupação alemã, integra em Nova Iorque a exposição First Papers of Surrealism, 
organizada por André Breton e desenhada por Marcel Duchamp. O seu nome aludia aos 
documentos preenchidos pelos emigrantes na entrada nos Estados Unidos e a exposição 
não incluía exclusivamente artistas surrealistas. A entrada de vanguardas poéticas, 
satíricas, críticas, desafiadoras e irreverentes na designada sala dos desenhos do Council 
of French Relief Societies – opulenta, rodeada de frescos originais, motivos dourados e 
lustres de cristal – fez-se com a introdução de um dispositivo relativamente 

















Para além de painéis autoportantes brancos, plenamente assumidos como 
transitórios e efémeros, muitos metros de fio branco envolviam o espaço ligando as 
obras ao teto e a parede aos painéis, em inúmeras variantes de percurso desenhado pela 
imprevisibilidade. 
                                                                                                                                                                          
 
Fig. 56 – First Papers of Surrealism, 1942 
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Indicadora de que a escolha de um material simples e a sua colocação podem ser 
o suficiente para instigar todo um projeto cenográfico, esta exposição representa a 
forma (formal) como a instalação da exposição em si interfere na forma (modo) como 
os visitantes desenvolvem uma relação nela e com ela. A força do dispositivo não 
reside, por isso, na complexidade nem no número de objetos ou materiais que são 
implantados no espaço. Este contexto permite antes despir completamente a cenografia 
de algum pendão mimético ligado à revelação de referentes prévios, para se lançar no 
jogo da matéria real e na sua capacidade, não necessariamente de ficcionar mas de 
interpelar a interpretação estética. O fio de Marcel Duchamp foi capaz de criar um 
espaço indissociável da identidade daquele projeto sem representar outra coisa que não 
o seu jogo concreto.  
Não se trata de criar um discurso/instalação que suplante as obras ou que as 
transforme num conjunto harmonioso, mas de encontrar mecanismos visuais que 
possam não só enquadrar obras como participar no discurso que dá a ver a exposição. 
Este projeto visual é uma clara afirmação de valores que se repercutiram na 
contemporaneidade e que instalaram uma articulação de sentidos que se estende para lá 
dos limites das obras individuais e do que se pode dizer sobre elas. Esses sentidos 
encontram o lugar estratégico para a sua manifestação no espaço da exposição porque a 
“narrativa já não está unicamente embebida no texto escrito por curadores tradicionais, 
mas existe noutras dimensões” (ibidem: 39)147. A teia de fio – esta simples mas não 
subtil particularidade estranha às obras em exposição – ganhou sentido como 
informação adicional, requisitada pela manipulação de um contexto sensorial que não 
cabe em palavras. Um contexto como pano de fundo visual e conceptual para os 
discursos sustentados pela agenda da exposição. Estas preocupações fizeram eco em 
ideias de curadoria atuais, em que um projeto intelectual e partilhado está na base de 
uma exposição e, em consequência, a sua materialização espacial pretende sublinhá-lo 
ou torná-lo visível.  
Os agentes do meio começaram a estar sensíveis à forma como o espectador 
encontra os conteúdos e para o jogo espectador/obra (quase como espectador/ator) que 
existe numa apresentação de artes plásticas tal como no palco (na exposição podemos 
pensar o ator como o agente material que é exibido – pinturas, esculturas, fotografias ou 
cerâmica, entre outros). Depois de assumido e valorizado, este jogo propaga-se como 
                                                          
147 No original: “Narrative is no longer only embedded in text written by traditional curators, but it exists 




contexto e experiência de espaço. A criação de um espaço cenográfico deixa de 
responder ao evento generalista que é a exposição de obras de arte para passar a 
responder a cada uma das agendas particulares das exposições apresentadas.  
A valorização da qualidade ambiental e da possibilidade de as suas 
características serem comunicantes depressa se transpõe de uma vontade de melhorar a 
experiência do púbico (segundo conceitos estéticos vigentes a cada conjuntura) para um 
gesto marcado e pleno de assinatura: um gesto artístico que dissemina leituras sobre a 
obra de uma forma não hierárquica. Ao valorizarem a vivência ambiental transplantada 
da teatralidade, as exposições deixam de ser um “lugar de apresentação de objetos 
codificados com histórias, mas, ao invés, tornam-se palcos que providenciam acessos 
múltiplos a determinadas matérias” (ibidem: 40)148.  
Marcas destas agendas particulares que o início do século XX sedimentou, estão 
bem presentes nos múltiplos eventos dadaístas e projetos expositivos surrealistas que 
marcaram estas décadas e que se revelaram estruturantes de um cenográfico em busca 
de um ambiente comunicante e de uma experiência reveladora. O facto de movimentos 
como o Dadaísmo ou o Surrealismo se reverem num patamar de antiestética, de quebra 
de normas pela lógica da desconstrução, vai naturalmente fornecer um contexto ideal 
para libertar a exposição de qualquer constrangimento, dando liberdade total aos artistas 
para entenderem a dimensão cénica da exposição como forma de potenciarem os seus 
intentos. A atividade politicamente comprometida do grupo Dada de Berlim viabilizou, 
por exemplo, a exposição The First Internacional Dada Fair, que em 1920 condenava 
publicamente a arte da academia como um sistema que fechava os olhos à realidade 
sociopolítica.  
A investida dadaísta escolheu como alvo a arte que atenta nos ideais de beleza e 
de sublime, assim como os objetos que a promovem. Sobre um dispositivo expositivo 
intencionalmente caótico e denso, onde não se pretendia distinguir por exemplo entre 
uma escultura e um cartaz, atacava-se a noção tradicional de obra de arte original criada 
pelo génio. Uma das grandes assinaturas deste movimento foi a colagem como conceito 
e como método, patente nas diversas fotomontagens, na junção de frases com imagens e 
na produção de objetos visuais com materiais resgatados do quotidiano e desprovidos de 
função. 
                                                          
148 No original: “Place presenting objects with encoded stories, but instead, it is a stage providing multiple 
















Para além de exponenciar as associações possíveis e tornar a linguagem visual 
mais rica e crítica, esta ideia – a da colagem, que tem origem na importância da 
composição como forma de materialização de ideias – é substancial para o 















                                                          
149 A ambiência como espaço de criação, para além de pôr em causa a experiência do objeto alterando 
dispositivos e composições típicos a ele associado, foi precursora de uma das últimas categorias artísticas 
da segunda metade do século XX: a instalação. Não é por acaso que o nome é também usado para a 
montagem (ou instalação) de uma exposição como um todo; instalação dentro da instalação, portanto. 
Fig. 57 – The First Internacional Dada Fair, 1920 Fig. 58 – The First Internacional 
Dada Fair, escultura de Johanne 
Baader, 1920 
Fig. 59 – The First Internacional Dada Fair, sala principal com 
cartazes dos organizadores, 1920 
 
Fig.60 – The First Internacional 
Dada Fair, Raoul Hausmann e 






O conceito de composição pauta-se por signos que estabelecem diálogo a partir 
da sua interação, e não por uma lógica contínua e harmoniosa concebida a priori. Este 
paradigma intima a experiência como processo na vivência e na criação de exposições, 
determinando uma leitura e construção cenográfica associada a processos de espaço e de 
tempo. 
Este tipo de ambiente cenográfico prepara e comanda esta experiência, 
transformando a vivência destes espaços em eventos dinâmicos e não em receções 
passivas, como podemos ler numa declaração de Terry Smith: 
 
As observações de Boris Groys no seu livro Art Power destacam a transformação 
moderna do museu de arte, de repositório de uma coleção para um lugar de 
exposição, a transmutação de um lugar que mantinha a história estática, 
apresentando-a como um panorama tranquilo, para outro em que tudo – incluindo 
as salas das colecções – tem o estatuto de evento em curso. (Smith 2012: 69)150 
 
É precisamente esta a tipologia da mudança que se desenrola ao longo do século 
XX, e que a condição cenográfica testemunha como cúmplice da vontade de ativar o 
espectador numa experiência de tempo; um evento. Neste sentido, esta experiência 
temporal e espacial pode ser pensada como um “espetáculo”, um evento preparado para 
ver e descrever um ponto de vista. A condição de evento descrita por Boris Groys, que 
aliás nomeia outras práticas descendentes das belas-artes que revindicaram o fator 
temporal – e por isso também é curiosa a utilização da palavra happening –, nomeia 
aqui uma relação que não é previsível nem direcionável pela instituição, mas sim gerada 
entre a troca do ambiente (criado como espoletador) e a vivência do espectador. 
Na segunda metade do século XX, impulsionados por esta constatação, os 
museus e as galerias testaram – em proporções muitas vezes radicais – o equilíbrio entre 
a valorização da exposição como um todo e a relevância dos seus conteúdos individuais, 
sendo que “o momento conceptual da arte da década de 1970 se baseia na coincidência 
entre a subtração do artista […] e a teatralização exacerbada das instâncias da arte” 
(Falguières 2007: 33). As manifestações artísticas nas quais o espectador adquire um 
papel ativo, quer a partir de ações concretas, quer a partir de posições fenomenológicas, 
                                                          
150 No original: “Boris Groys´s remarks in his book Art Power highlight the modern transformation of the 
art museum from that of repository of a collection to site of exhibition, its transmogrification from a place 
that held history in stasis, presenting it as a stilled panorama, to one in which everything – including the 
collection rooms – has the status of an event in the process of happening.”  
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resgatam o teatral dos seus locais mais convencionais para qualificar outras interações 
com os objetos.  
Tornar um espectador ativo não requer necessariamente a realização de uma 
ação concreta mas um exercício de construção individual, que pode inclusivamente ser 
conceptual. O projeto cenográfico que o aceita e que o promove pode ser reconhecido 
como teatral porque: 
 
se “o exercício principal do teatro consiste em colocar as instâncias em lugares 
precisos, distintos, e em questionar a distinção desses mesmos lugares”, então a 
arte conceptual terá sido o grande momento teatral das artes plásticas no século 
XX. (Ibidem) 
 
A fusão das artes visuais com o teatral acompanha o desenvolvimento da 
performance e a noção de uma certa forma de espetáculo, e se esta dinâmica foi, como 
vimos, primeiramente exercitada nas exposições Dadaístas do inico do século, foi-o de 
forma ainda mais vertiginosa em projetos dos anos 60 e 70. O teatral que aflora na 
criação de lugares para certas instâncias muda a nossa perceção do carácter da obra de 
arte e do artefacto, e muda a reflexão sobre a forma como se integram as subjetividades 
e o lugar do sujeito nos discursos e teorias dos espaços institucionais.  
Em 1956, na Whitechapel Art Gallery, em Londres, foi exercida com pleno 
vigor a emancipação anunciada pelas exposições Dadaístas no que diz respeito à 
promoção de uma exposição com conotação de espetáculo. Denominou-se This is 
Tomorrow e apresentou-se como um ecossistema de propostas diferenciadas, em que 
grupos multidisciplinares moldaram frações de espaços sem obedecerem a um esquema 
comum.  
Sem homogeneidade por natureza, nem nos interesses apresentados nem nas 
estratégias de apresentação, esta mostra incluiu propostas de artistas, arquitetos, 
músicos e designers gráficos que trabalharam conjuntamente em doze grupos de 
trabalho. A sua substância é a própria inconsistência. Cada grupo ficou responsável por 
uma parte da exposição, originando doze diferentes estruturas cénicas e um catálogo 
constituído por doze partes. Explorou-se assumidamente a variedade e a riqueza, 
consequência dessas diferenças e a multiplicidade de linguagens na vivência da 
exposição. Foi um laboratório de uma renovada liberdade onde a singularidade da 




O crítico de arquitetura Theo Crosby, editor da revista Architectural Design, 
concebeu esta exposição no espírito de um cada vez maior cruzamento de profissões e 
intitulou-a This is Tomorrow em jeito de presságio, mas também reconhecendo a 
necessidade imperiosa de colocar as questões na discussão contemporânea. Este projeto 
foi um dos primeiros que apresentaram uma integração em massa de objetos da cultura 
popular, colocando na galeria o universo da vida quotidiana.  
This is Tomorrow apresentava na entrada o robot Robby, do filme de ficção 
científica Forbidden Planet, como anfitrião do espaço. No seu interior encontravam-se 
experiências tridimensionais e sensoriais, ilusões óticas em movimento, imagens de 
grande escala da cultura popular e colagens que incluíam imagens de Marilyn Monroe e 














A apropriação de objetos do quotidiano para a criação artística acentua a 
importância do contexto em que a inclusão se faz (neste caso mais perto do espírito da 
Pop Art) porque em última instância é o contexto que define a validade desse resultado, 
como sugere Marcel Duchamp. Esta interpenetração não provoca uma fusão, mas uma 
alternância de lógicas e inquirições uma vez que, nesta estratégia, materiais e processos 
estão livres de qualquer conotação prévia. A encenação de objetos num novo contexto 
foi, definitivamente, um dos grandes motores artísticos da segunda metade do século 
XX, de que esta exposição às portas dos revolucionários anos Sessenta é testemunha.  
Tratou-se, portanto, de uma gigantesca mise-en-scéne que transborda da obra 
para o espaço, levando o gesto cenográfico a ser imbuído na criação artística e a criação 
Fig. 61 e 62 – Espaço do grupo 2 em This is Tomorrow, 1956 
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artística a ter um cunho cenográfico. Havia também uma jukebox em funcionamento, 
garrafas em tamanho gigante e um pavimento que libertava aromas. Havia ainda murais 
aplicados em painéis rotativos, esculturas de barro, esculturas de plástico e metal e uma 
instalação de homenagem ao movimento construtivista de carácter rigoroso e 
geométrico. Por entre percursos sinuosos e quase tácteis, os visitantes eram 
confrontados com esculturas construtivistas contemporâneas, modelos arquitetónicos de 
gesso e cartão e dispositivos imersivos nos quais o espectador ocupava literalmente o 











Este projeto misturava ainda paredes com relevos geométricos que 
encaminhavam a perspetiva do olhar para a obra com superfícies verticais em 
intersecção, envolvendo peças escultóricas; espaços dentro de espaços. Se por um lado 
estes diversos conteúdos emergiram da imagética Pop e do questionamento da cultura 
de massas em ascensão, também é verdade que a rejeição de um ideal estético comum 
na exposição fez com que diversos interesses penetrassem através da diversidade de 
linguagens e experiências. 
A criação cenográfica apresentou-se com toda a liberdade de intervenção, 
provocando as fronteiras entre ela e as peças, enquadrando-as, criando-lhes lugares 
físicos e sensíveis – que não existiriam sem ela – e suprimindo o limite entre o 
cenográfico e a obra de arte. Ideias de harmonia, consistência e unidade na montagem 
desapareceram, em favor da sensação, do interesse da descoberta, da inquietação e das 
várias formas de as suscitar.  
A contemporaneidade dirigiu a visita ao museu para algo próximo de um 
“espetáculo”, ainda que em teste, em depreciação de um refinado arquivo ordenado e 
funcional. A relação absolutamente categórica com um sujeito participativo nas 
Fig. 63 – Espaço do grupo 3 em This is Tomorrow, 
1956 





formulações expositivas cenográficas envolveu, mais do que nunca, o jogo da 
comunicação, explorado milenarmente por todas as artes e responsável pela sua 
transversalidade. Lembremo-nos que: 
 
“A obra de arte é um jogo”, afirma então Gadamer, “o que significa que o seu 
verdadeiro ser é inseparável da sua representação”. A diferença entre as artes 
plásticas e as artes da representação decide-se em função do sentido que a 
representação adquire na exposição e no jogo. (Blistène 2007: 56) 
  
O mecanismo expositivo aproximou-se do tipo de jogo presente no palco, 
dispôs-se a jogar e a sua representação é a face das jogadas que constrói. A 
materialização cenográfica do espaço expositivo é indissociável das peças que promove 
e do seu conteúdo. A exposição é a materialização de um cruzamento irrepetível que se 
dá a conhecer na forma de experiência, e a experiência é a chave de construção de 
significados, como acontece no domínio teatral, contaminando o “museu” como 
“palco”.  
Mostrar é a principal função de um “palco”, os criadores de “palcos” descobrem 
estratégias de como dar a ver, porque, antes de se pensar como fazer, em primeira 
instância pensa-se em como dar a ver. Esta pequena grande diferença revela-se essencial 
para a renovação da exposição como ato humano porque as regras de como fazer, como 
montar uma exposição, só subsistem se forem impulsionadas pela certeza do que se 
quer dar a ver.  
Seja para um palco ou para uma exposição, um projeto de cenografia nasce 
então com um problema: como apresentar, como programar um contexto físico para 
determinado acontecimento? A sua existência implica essa resposta e ela pode ser 
estranha, indecisa, indecifrável, frágil, questionável, mas existe. O espaço cenográfico 
convoca uma constelação de sentidos que são indissociáveis da sua forma material 
porque é através da manifestação da matéria que eles se traduzem. Esta aproximação 
com o palco pela qualidade do espaço cenográfico dá lugar a uma vivência do museu 
como organização espácio-temporal; uma construção em contínuo de modos de discurso 
que fazem sentido num todo, modelo próximo de uma dramaturgia que se revela pelo 
espaço.  
Apesar da prolífera dramaturgia visual que encontramos em This is Tomorrow, 
este caminho pode ir ainda mais longe até à fusão total entre obras em exibição e um 
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dispositivo que as envolve numa dinâmica própria. Este modo dramático de vivenciar a 
galeria de arte teve um dos mais vigorosos momentos iniciais em 1938, com uma 












No centro da alta sociedade parisiense, esta mostra foi uma declaração radical de 
um movimento que explorava o avesso do mundo convencional – o surrealismo – e um 
dos mais radicais projetos expositivos que contrapunham à experiência convencional de 
uma galeria uma outra vivência, suscitando o surpreendente e o empolgante para lá de 
















Fig. 67 – Exposition Internationale du Surréalisme, 
1938 
 
Fig. 65 e 66 – Exposition Internationale du Surréalisme, 1938 






A galeria principal tinha o teto coberto por sacos de carvão suspensos e, em 
algumas salas escuras, os visitantes usavam lanternas para espreitar as obras. Pinturas, 
fotografias e obras gráficas integravam um espaço verdadeiramente cenográfico que 
incluía camas, plantas, areia, folhas e um lago.  
É interessante perceber como grande parte dos manifestos revolucionários 
operados através de exposições utilizaram o discurso do espaço expositivo para 
sublinharem os seus pressupostos. O poder que o espaço tem de gerar discurso – ser, 
portanto, um espaço narrativo – permite que a sua manipulação possibilite a criação de 
lugares transitórios que operam como uma cisão do quotidiano, ativando no observador 
descoberta e questionamento. 
As transformações que se orientam para o envolvimento do espectador numa 
proposta total é um fator exponenciado mais tarde, na prática da instalação, mas 
também na crescente forma curatorial de criar exposições que propõem uma experiência 
ambiental de imersão através da linguagem espacial e visual, potencialmente cénica. 
Kasimir Malevich, que em 1915 envolve o visitante numa sala rodeada de pinturas que 
levam a ideia de abstração para o espaço, e que designa como Suprematism in Painting, 
escreve num panfleto distribuído nessa exposição: “O espaço é um recetáculo sem 
dimensão no qual o intelecto coloca a sua criação. Posso também eu lá colocar a minha 
forma criativa” (apud Altshuler 2008: 179)151. As primeiras exposições que 
encontraram na manipulação do espaço um aliado para comunicar um discurso 
unificador desse evento fizeram-no num sentido autoral e pertencente ao projeto 
artístico, ou seja, os artistas chamaram a si a responsabilidade de organizar a 
apresentação das obras de determinada forma, prolongando a sua ação artística sobre o 
mundo na própria exposição das mesmas.  
O que acontece a dado momento, por conjunturas sociais ligadas à 
especialização das profissões e ao saber no circuito artístico, é que a disciplina da 
curadoria passa a chamar a si a responsabilidade de organizar um discurso unificador 
para a exposição, adensando, e muitas vezes sobrepondo, os discursos de cada uma das 
obras com o seu. A museografia reconhece-se nesta via como a construção de 
dispositivos e envolvências que espelhem este discurso.  
No entanto, renovadas formas de organizar o espaço expositivo e o seu sistema 
cenográfico, de forma mais ou menos complexa, trabalham no pressuposto que “há um 
                                                          
151 No original: “Space is a receptacle without dimension into which the intellect puts its creation. May I 
also put in my creative form.”  
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horizonte espacial e fenomenológico para a contemporaneidade no interior da 
exposição; é um espaço discursivo, epistemológico e dramatúrgico no qual diversos 
tipos de temporalidade podem ser produzidos ou mostrados em coexistência” (Smith 
2012: 30)152. A cenografia discursiva, nomeada por Frank Den Oudsten e aqui já 
referenciada, encontra o seu espaço e estado natural neste horizonte discursivo para a 
contemporaneidade, um espaço que não é descrito pela linguagem mas vivido pelo 
espectador/visitante.  
O artista visual brasileiro Helio Oiticica, na sua investigação sobre perceção e 
interatividade, define o seu trabalho plástico como “vivências”. O termo “vivência” tem 
um potencial interessante na relação que pode estabelecer com um dispositivo cénico 
expositivo. A partir do momento em que se entende a cenografia de uma exposição 
como a construção de uma vivência espacial e temporal, e não a execução mais ou 
menos tecnicista de determinada linguagem, criam-se possibilidades ilimitadas de 
formas de o fazer.  
Ao procurarem a vivência da temporalidade inerente à teatralidade, as práticas 
artísticas e expositivas interrogam a própria noção de exposição como compilação 
arquivística e documental. Questionam a estrutura de visibilidade direta do conhecido 
dispositivo de exposição “cubo branco”, como as experiências visuais de vanguarda 
questionaram a “caixa negra” do circuito teatral. Trata-se, quer num caso quer no outro, 
de uma disposição em que o espectador permanece apartado da obra, estabelecendo um 
olhar passivo sobre ela, que se mantém autónomo e imanente, sendo que a esta dinâmica 
se sucede um modelo ativo, em busca de mecanismos disruptivos, convocando o 
visitante e marcando uma experiência sugestivamente “espetacular”. 
Uma das questões que este lado “espetacular” enfrenta é a capacidade de 
construção de sentido face a um confronto mais superficial. A cenografia mercantil, 
também aqui já abordada, que visa surpreender, arrebatar e motivar, está relacionada 
com uma espécie de suspensão do juízo crítico; como se a energia da componente 
experimental anulasse uma visão mais analítica e acabasse por manter o observador 
numa relação meramente formal e superficial. Ainda que este seja um desafio 
considerável nesta tipologia de projetos, não podemos esquecer que “o principal meio 
para explicar o trabalho de um artista é deixar que este se revele a si mesmo. Mostrar é 
                                                          
152 No original: “There is a spatial and phenomenological horizon for contemporaneity within the 
exhibition: it is a discursive, epistemological, and dramaturgical space in which various kinds of 





contar” (Smith 2012: 48)153. E neste contexto, o “espaço é o meio no qual as ideias são 
visualmente formuladas. Instalação é apresentação e comentário, documentação e 
interpretação” (ibidem: 48)154.  
A especificidade desta forma de pensar o dispositivo museográfico reside 
precisamente neste processo, no qual o pensamento está imerso na visualidade e não 
pode ser desligado dela, nem ela dele. A conceção de um espaço expositivo implica, por 
isso, um pensamento naturalmente identificado com as condições em que vai ser 
exercido. E se atualmente se reconhece que o “conhecimento não é algo fixo mas algo 
mais discursivo e pode ser experimentado através de ações” (Gröndahl 2012: 11)155, os 
espaços cenográficos apresentam-se como lugares negociados entre o fazer e o pensar, 
cuja riqueza reside precisamente no facto de operarem no visitante de forma 
semelhante. Colocam-no em vivência e pensamento, intermitente e alternado, ajudando 
a pensar através da experiência e possibilitando a existência mais profunda pelo jogo da 
materialidade. A viagem produzida por uma ambiência de exposição é também uma 
viagem de conhecimento que é conduzida por uma “experiência transformadora, em 
detrimento de uma transmissão de mensagens” (Lam 2014: 35)156. 
Este processo de conhecimento não visa adquirir uma determinada informação 
definida a priori, mas permitir que a vivência performativa do espaço possa 
transformar-se numa aprendizagem pela convocação individual e coletiva de leituras. 
Smith enuncia o modo expositivo como uma viagem de descoberta e de liberdade 
manipulada mas não controlada pelos mecanismos da mesma, visando nesta 
emancipação um trajeto para o conhecimento. O autor menciona: 
 
A exposição – neste sentido expandido e estendido – trabalha, acima de tudo, para 
moldar a experiência do seu espectador e levar o visitante numa jornada de 
conhecimento que se desdobra como um percurso guiado, mas de trama aberta, de 
perceções afetivas, cada uma ativada pelo olhar, que se acumula até que o 
                                                          
153 No original: “The primary means for explaining an artist´s work is to let it reveal itself. Showing is 
telling.”  
154 No original: “Space is the medium in which ideas are visually phrased. Installation is both presentation 
and commentary, documentation and interpretation.”  
155 No original: “Knowledge is not something fixed but more discursive and could be experienced through 
actions.”  
156 No original: “Transformative experience rather than transmission of messages.”  
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espectador compreenda a visão interior do curador e, esperançosamente, chegue a 
revelações não pensadas previamente por nenhum deles. (Smith 2012: 35)157  
 
Deste entendimento emerge uma colocação radicalmente diferente sobre a 
criação de lugares na atividade museográfica, entendidos como momentos/espaços de 
temperamento interpretativo e que incitam dinâmicas igualmente interpretativas no 
espetador. Emerge também uma colocação importante para a cenografia que, em vez de 
ser exercida como suporte de objetos ou ferramenta de informação, exercita-se como 
um dispositivo capaz de desencadear estímulos para interpretação livre (a partir do seu 
modus operandi, que são os espaços/tempos). Estes espaços/tempos são seleções de 
matérias e materiais (são museus de tudo) que, ao serem reunidos sob determinadas 
formas, criam constelações de sentidos. Elas emergem de uma relação de causalidade 
entre as “coisas” do mundo e a forma como foram mostradas (palcos para o mundo). E 
isso significa que não poderiam ter emergido de outra forma, como esclarece Smith: 
 
Expor é [...] trazer uma seleção de existentes (juntamente, talvez, com outros tipos 
relevantes) ou obras de arte recém-criadas para um espaço compartilhado (que 
pode ser uma sala, um site, uma publicação, um portal web ou uma aplicação) com 
o objetivo de demonstrar, principalmente por meio da acumulação de experiências 
de conexão visual, uma constelação particular de significado que não poderia ser 
conhecida por nenhum outro meio. (Ibidem: 30)158 
 
A noção de espaço partilhado reveste-se de elevada importância porque a ênfase 
neste compromisso leva a uma forma de criação de espaço que, por se entender 
completa com a inclusão do público, termina não na sua materialidade mas nas 
conexões visuais que desenrola na partilha.  
Ligada à conceção do espaço que a vai materializar, a cenografia surge 
intrinsecamente ligada à atividade da curadoria como projeto conceptual inicial da 
                                                          
157 No original: “The exhibition – in this expanded, extended sense – works, above all, to shape its 
spectator´s experience and take its visitor through a journey of understanding that unfolds as a guided yet 
open-weave pattern of affective insights, each triggered by looking, that accumulates until the viewer has 
understood the curator´s insight and, hopefully, arrived at insights previously unthought by both.”  
158 No original: “To exhibit is […] to bring a selection of such existents (along, perhaps, with other 
relevant kinds), or newly created works of art, into a shared space (which may be a room, a site, a 
publication, a web portal, or an app) with the aim of demonstrating, primarily through the experiential 
accumulation of visual connections, a particular constellation of meaning that cannot be made known by 





exposição. Tal processo pode significar a colaboração estreita de profissionais da 
curadoria com profissionais do espaço (cenógrafos, museógrafos, arquitetos, designers, 
etc.) ou as duas valências podem estar a cargo de uma única pessoa que faça, por um 
lado, uma conceção de exposição e articule um desenho para a sua espacialidade. O que 
importa é que estas instâncias (independentemente de quantos desdobramentos 
funcionais ou do número de profissionais que possa implicar em cada projeto) sejam 
reconhecidas como parte relevante do procedimento através do qual a exposição 
constrói sentido para quem a percorre. Os limites entre elas são, na verdade, quase 
impossíveis de marcar, tal como os limites e as áreas de ação entre um cenógrafo e um 
encenador, se o quisermos fazer de forma rigorosa, uma vez que são corresponsáveis 
pela realidade que se revela num “palco”. 
Foi então pela via do cenográfico que a ideia de teatralidade rompeu as 
fronteiras do teatro e testou a sua natureza não só no domínio do transitório, mas 
também em espaços de permanência e de memória como as exposições e os museus. No 
que diz respeito ao palco, tem sido recorrente a prevalência do efémero e da mudança, 
ao passo que os museus se reconheceram durante mais tempo na permanência e na 
longevidade, o que lhes reservou um desafio mais complexo quando se trata de mudar 
para manter, de mudar princípios e estratégias reguladoras para manter a relação com o 
mundo, da qual a criação artística é um território relevante. Foi precisamente nessa 
transformação que o paradigma do Teatro tomou de assalto a cena contemporânea, 
tornando a vivência de uma exposição eminentemente teatral, como descreve Smith: 
 
Nos últimos tempos, o status do museu como lugar de uma coleção permanente 
muda gradualmente para um museu como um teatro para exposições itinerantes de 
grande escala organizadas por curadores internacionais e instalações em grande 
escala organizadas por artistas individuais. Qualquer exposição ou instalação desse 
tipo é feita com a intenção de projetar uma nova ordem de memórias históricas, de 
propor novos critérios de coleção reconstruindo a história. Estas exposições e 
instalações itinerantes são museus temporais que expõem abertamente a sua 
temporalidade. (Ibidem: 69)159  
 
                                                          
159 No original: “In recent times the status of the museum as a site of permanent collection is gradually 
shifting to one of the museum as theater for large-scale travelling exhibitions organized by international 
curators and large-scale installations organized by individual artists. Every exhibition or installation of 
this kind is made with the intention of designing a new order of historical memories, of proposing new 
criteria for collecting by reconstructing history. These traveling exhibitions and installations are temporal 
museums that openly display their temporality.”  
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As grandes exposições que reorganizam constantemente a história em critérios 
curatoriais, de que fala Smith, são um dos grandes alimentos do novo papel dos espaços 
museológicos nas últimas décadas. O museu como ícone de um desígnio expositivo 
acabou por ter na cultura contemporânea um impacto vigoroso, porque “a exposição 
enquanto medium, e tudo o que acarreta com ele – montagem, publicidade, catálogo, 
etc. – é sem sombra de dúvida a forma de expressão mais amplamente usada no final 
deste milénio” (Roig 2000: 31)160. O modelo expositivo como sistema de construção e 
de problematização não só trespassou inúmeras áreas da cultura como instituiu um 
paradigma aplicável a projetos políticos, a dinâmicas sociais, a instituições de ensino e a 
formatos comerciais:  
 
Os anos 90 testemunharam o desenvolvimento desta conceção de cultura em todas 
as esferas. As universidades, os museus, as bibliotecas fazem uso das exposições 
como uma maneira quase universal de transmitir conhecimento. As câmaras 
municipais exibem as suas realizações do mesmo modo que os museus exibem os 
seus pertences. (Ibidem)161 
 
A exposição como modelo apresenta-se no século XXI como transmissora de 
cultura, como sistema de transferência de conhecimento, mas também como formato de 
comunicação e de interação. O modelo de exposição implica o cenográfico e, neste 
sentido, o cânone expositivo pode ser entendido como uma encenação de imagens; não 
as que estão lá, mas aquelas que os visitantes constroem na sua experiência individual 
do espaço/tempo que configura a exposição como lugar. A interpretação da identidade 
da exposição permanece como uma dupla camada de sentido a acrescentar aos universos 
individuais dos artefactos que a compõem. 
No contexto do museu, uma atitude cenográfica de maior ou menor 
complexidade, é suscetível de, tal como no Teatro, ser criada e interpretada para lá de 
um regime exclusivamente formal, e por isso pensada como visualidade de uma 
dramaturgia, matéria qualificada que emergiu de um pensamento.  
                                                          
160 No original: “The exhibition medium, and all that goes with it – montage, publicity, catalogue, etc. – is 
without a doubt the most widely utilized form of expression at this end of the millennium.”  
161 O original: “The 90s have witnessed the development of this conception of culture in every sphere. 
The universities, the museums, the libraries, make use of exhibitions as an almost universal way of 
transmitting knowledge. City Councils exhibit their achievements in the same way that museums exhibit 




Margaret Choi Kwan Lam afirma que os cenógrafos são “comunicadores 
artísticos espaciais” (Lam 2014: 28)162 e por isso o seu contributo, independentemente 
da sua extensão em cada projeto, está enraizado na manipulação de estratégias materiais 
e visuais do espaço, conduzidas por um pensamento. A museografia instigada pelo 
cenográfico desenha um espaço de liberdade a partir de uma dramaturgia, dirige-se ao 
olhar, e o olhar ao pensamento. A cenografia de uma exposição como mediadora do seu 
conteúdo promove determinado tipo de relação/interpretação, sendo algumas vezes 
inteiramente responsável por ele. As propostas de organização e sensibilização desse 
olhar são intermediárias de um conteúdo, formas que vêm e vão para o pensamento. A 
materialidade de uma exposição é plena mediação. 
 Em todo o caso, o cenográfico não é um instrumento de doutrina nem de 
persuasão, deve antes conseguir emaranhar-se em pressupostos fundamentais que, 
mesmo com missão pedagógica (sem sentido dirigista), possam produzir um 
pensamento livre e em transformação, quer seja pela unificação do discurso das obras, 
quer pelo seu contrário. Não se busca “uma interpretação fixa de um texto prévio e a 
transmissão dessa interpretação ao público, mas abrir um processo sempre em curso de 
perguntas, declarações e enunciados” (Gröndahl 2012: 10)163. Estes objetivos, 
concomitantes com uma cenografia discursiva, são divergentes de uma ideia pré-
concebida de cenografia mercantil que ainda subsiste em parte, não só no campo das 
exposições como também nas artes de palco.  
O enraizamento dessa ideia colide muitas vezes com expectativas e propostas de 
projetos que aguardam e pressupõem uma maior transformação. Subscrevendo essa 
qualidade emergente, Margaret Lam defende que uma nova linguagem deve ser 
explorada no circuito das exposições e que, por isso, os “cenógrafos poderão participar 
na curadoria com ênfase nas traduções espaciais e na teatralidade de uma ideia 
curatorial” (Lam 2015: 27) 164. Também Dorita Hannah propõe o investimento 
combinado em novas tipologias e, face à dicotomia tradicional curador/cenógrafo, 
sugere a aproximação de “uma nova forma de curadoria” (Hannah 2011: 104)165.  
Estabelece-se nesta lógica uma relação qualitativa entre o palco, enquanto 
espaço cénico, e o espaço cénico com o universo museológico. A ligá-los está a ideia de 
                                                          
162 No original: “Artistic spatial-communicators.”   
163 No original: “A fixed interpretation of a given text and transmit this interpretation to audiences but to 
open up a never-ending process of questions, statements, and utterances.”  
164 No original: “Scenographers would instead curate with an emphasis on spatial translations and 
theatricality of an curatorial idea.”  
165 No original: “A new form of curatorship.”  
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espaço de acontecimentos, local para medir essa outra ação que se constrói sobre a vida 
para que ela possa ser vista e interferir com quem a olha. O conceito de palco aqui 
mencionado é, mais uma vez, o de lugar da ação performativa e não necessariamente o 
de teatro, o que faz dele um espaço físico mutável (onde se inclui também como 
possibilidade um espaço de museu) e cuja única entidade física que o consubstancia é a 
ação que o transforma em espaço cénico (espaço da ação cénica). Neste sentido, 
podemos pensar no espaço do museu – não na condição de palco de um espetáculo, mas 
na condição de palco de uma exposição – como um espaço de características identitárias 
marcadas pelo cenográfico. Todavia, não é cenográfico no sentido de conter uma cena 
(criação temporal de determinada ação perante um público), mas cenográfico porque 
constrói um espaço de ordem distinta do corrente, que prepara e materializa 
determinada relação, que instala um processo aberto de comunicação e coconstrói a 
linguagem museográfica. As relações são também claras para Pamela Howard:  
 
A disciplina teatral em que o texto, libreto ou cenário é o ponto de partida para o 
artista perceber o mundo metafórico da produção não é diferente do itinerário 
curatorial. A tarefa é esculpir o espaço para fazê-lo “falar” ao público, seja ele 
contratado por um bilhete para se sentar nas cadeiras ou para, no seu próprio ritmo, 
vaguear por um espaço desafiando os criadores a empenharem-se nos seus 
interesses. (Howard 2014: V)166 
 
O desafio de esculpir o espaço e fazê-lo “falar” toca a criação do cenógrafo das 
artes de palco e a do designer de espaços expositivos tradicionais, mas as duas criações 
juntam-se definitivamente numa mesma categoria validada pelo campo expandido do 
cenográfico. Além disto, criar projetos cenográficos numa esfera cruzada – entendida 
como a exibição de referências visuais num espaço de jogo (que depois pode continuar 
num modelo de exposição ou de artes de palco) – é uma afirmação de conteúdo, uma 
mediação, mas uma mediação produzida pela linguagem do espaço, já que “o sentido 
produzido por uma exposição é muito específico porque é estabelecido e experienciado 
no espaço da exposição, real ou virtual (virtual inclui memória)” (Smith 2012: 30)167.  
                                                          
166 No original: “The theatre discipline where the text, libretto, or scenario are the starting point for the 
artist to realize the metaphoric world of the production are no different to the curatorial script. The task is 
then to sculpt the space to make it “speak” to the audiences whether contracted by a ticket to sit in their 
seats, or at their own pace wander through a space challenging the creators to engage their interest.”  
167 No original: “Exhibitionary meaning is quite specific because it is established and experienced in the 




 Supondo a dimensão plástica e imagética de um lugar, como espaço 
cenográfico, ela tem a responsabilidade de reescrever, de surpreender, de encontrar 
novas formas de fazer sentido, conferindo relações imprevisíveis que sustentam a 
capacidade de renovação que os lugares da arte mantêm com a sociedade. Thea Brejzek 
argumenta que, nesta ordem de ideias, o cenógrafo desponta “não como o organizador 
espacial de narrativas de um guião, mas como o autor de situações construídas e como 
agente de interação e comunicação” (Brejzek 2010: 112)168.  
A cenografia no contexto museológico “explora um novo paradigma que vai 
além de práticas focadas em objetos, e tem como objetivo transcender as fronteiras entre 
artefactos, estruturas, produção de sentido, compromissos subjetivos e visões 
especulativas” (Lam 2014: 34)169. A adesão a este paradigma que transcende a 
construção de objetos para a construção de relações, ainda que impulsionado pelo 
contexto das exposições, muda de forma análoga as convenções na cenografia de 
palcos. Este domínio, ainda muito marcado pelo foco na construção de artefactos, seja 
por conjunturas históricas, seja por práticas generalizadas, encontra na análise de novos 
modelos de exposição renovadas ênfases para o seu desenvolvimento.  
Na existência além do palco, o cenográfico encontra um contributo poético que o 
intensifica como realidade autónoma, alternativa a formatos prévios, fonte de 
subjetividade e espaço de manutenção do mistério, na medida em que cada projeto 
cenográfico nunca será o último nem a forma mais conveniente de pôr em cena um 
assunto ou um texto, tal como: 
 
uma boa exposição nunca é uma palavra final sobre um assunto. Em vez disso, 
deverá ser uma interpretação inteligentemente concebida e realizada 
escrupulosamente de trabalhos selecionados, que reconhece na sua organização e 
instalação que apenas o material visível – mesmo sem mencionar as coisas que 
poderiam ter sido incluídas mas não foram – pode ser visto numa variedade de 
perspetivas […] Em resumo, boas exposições têm um ponto de vista definido, mas 
não definitivo, que convida a análises e críticas sérias. (Smith 2012: 44)170 
                                                          
168 No original: “Not as the spatial organizer of scripted narratives but as the author of constructed 
situations and as an agent of interaction and communication.” 
169 No original: “Explore a new paradigm that goes beyond the objects-as-focus practices, and aims to 
transcend the boundaries between artefacts, structures, meaning-making, subjective engagements and 
speculative viewings.”  
170 No original: “A good exhibition is never the last word on its subject. Instead it should be an 
intelligently conceived and scrupulously realized interpretation of the works selected, one which 
acknowledges by its organization and installation that even the material on view – not to mention the 
things that might have been included, but were not – may be seen from a variety of perspectives […] In 
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Fruto desta dinâmica, um projeto cenográfico cultivado nela abandona o 
paradigma sustentado pela representação de dados prévios para instruir outro que busca 
uma apresentação materializada no espaço – em construção permanente – de um ponto 
de vista argumentativo sobre determinados assuntos (lembremo-nos de que também um 
texto é um conjunto de assuntos). Esta forma de apresentação definida, mas não 
definitiva, está vinculada ao objetivo de instalar no público um olhar crítico e uma visão 
analítica movida pelos sentidos.  
O lugar cenográfico delimitado deste modo não é uma forma de atuação, é uma 
metodologia de trabalho porque define um caminho para a sua prática e não depende do 
seu contexto de aplicação porque “tanto uma exposição quanto uma peça ou a 
performance de uma sinfonia abordam uma área diferente da realidade e operam onde o 
mundo das coisas e o mundo das ideias se sobrepõem” (Den Oudsten 2011: 26)171. Esta 
justaposição faz surgir o cenográfico como um lugar onde as substâncias se interligam 
com o discurso como para “Cabral, a atenção aos objetos requer uma igual atenção à 
linguagem” (Peixoto 1983: 12). Esta dinâmica não conduz a estritas dimensões visuais, 
mas sim a lugares de construção de pensamento porque “conjuntos de objetos 
significativos produzem conjuntos de palavras significativas e vice-versa” (Den 
Oudsten 2011: 26)172, conduzindo-nos do Museu de tudo, de João Cabral de Melo Neto, 
a O nome das coisas de Sophia de Mello Breyner Andresen.  
 
 
                                                                                                                                                                          
short, good exhibitions have a definite, but not definitive, point of view that invites serious analysis and 
critique.”  
171 No original: “Both an exhibition and a play or the performance of a symphony address a different area 
of reality and operate where the world of things and the world of ideas overlap.”  




2.2 O nome das coisas: o mundo como um palco 
 
Analisando a poesia de Sophia de Mello Breyner Andresen, Fernando Cabral 
Martins descreve-a como a procura de uma súmula, “clássica e romântica, portanto. A 
síntese, de novo” (Martins 2015: 25). Esta síntese vai sendo elaborada na construção 
poética desta autora, provocando a “tranfiguração das coisas que nomeia” (ibidem), 
unindo a duplicidade do mundo com a das imagens. Na análise de um texto de Sophia, o 
autor identifica ainda uma “curiosa associação de duas imagens […] uma é de teor 
surrealista […] e a outra realista […] que mostram modos diferentes de fazer sentido: 
um a diversão onírica, outro a imagem fulgurante da memória” (ibidem). A poesia desta 
autora aparece-nos como um estado entre a transfiguração do real – que denota um certa 
qualidade ficcional, que poderíamos nomear também como teatral – e a memória desse 
real como ele se apresentou. Uma súmula entre o teatral e o real. O mesmo autor 
acrescenta ainda que “o trabalho poético, de que um e outro são metáfora e 
personificação, consiste num fazer sem limites e sem divisões” (ibidem: 24). 
A construção poética de Sophia, que “constitui a mais cristalina afirmação do 
sentido de toda a poesia do século XX” (ibidem: 23) une-se deste modo à assunção de 
Jessica Morgan que, em 2007, escreve que “a distinção entre o teatral e o real na vida 
contemporânea se tem atrofiado drasticamente ao longo das últimas décadas” (Morgan 
2007: 7)176. Esta interligação entre o teatral (visto aqui ainda sob uma lógica ficcional) e 
o real, que tem sido desenvolvida por inúmeros projetos artísticos da 
contemporaneidade, não resulta numa promoção da ficção, mas sim num “lugar de 
exaltação e espanto onde o real emerge e mostra seu rosto e sua evidência” (Andresen 
2013: 53); condição expressa nos poemas de Sophia e em projetos artísticos das artes 
visuais que exploram esta interligação. Por esta via, lugar de espanto e de evidência 
onde o real emerge, poderia ser uma forma de nomeação pertinente para a obra Séance 
de Shadow II (bleu), de Dominique Gonzalez-Foerster. 
Manipulando um espaço de corredor – semelhante a um espaço expositivo mas 
onde o visitante tem de passar obrigatoriamente – esta peça é construída por 
dispositivos de iluminação em tons de azul acionados pelo movimento dos visitantes. A 
partir de detetores de movimento junto ao chão, à passagem de alguém, luzes 
distribuídas ao longo do espaço ligam-se e desligam-se acompanhando o local dessa 
                                                          
176 No original: “The distinction between the theatrical and the real in contemporary life has drastically 
atrophied over the last decades.”  
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presença, produzindo sombras variáveis nas paredes azuis do lado contrário, que se 












Esta obra não constrói um universo ficcional, não materializa um mundo 
utópico, nem concretiza uma imagem, ela encena a própria realidade, organiza pedaços 
do real numa experiência estética que se constrói na sua descoberta. Olga Santos 
Cardoso identifica como característica transversal à obra de Sophia de Mello Breyner 
Andresen uma tendência para “valorizar a construção do espaço como elemento 
determinante da narrativa poética” (Cardoso 2012: 25). E nesse espaço, tal como na 
obra de Dominique Gonzalez-Foerster, “o leitor é invadido por um conjunto de 
sensações […] que conferem a este espaço uma dinâmica própria” (ibidem: 31). Na 
medida em que Séance de Shadow II (bleu) compõe o espaço do real a partir da 
instituição de uma dinâmica, encontra a sua manifestação poética na realidade concreta, 
tal como a poesia de Sophia. Por esta relação podemos testar um dos seus poemas como 
esclarecimento da obra de Gonzalez-Foerster, como porta de entrada da sua dimensão 
poética recuperada do jogo com o real. Vejamos, por exemplo, a relação de Séance de 
Shadow II (bleu), com o poema Enquanto longe divagas da obra O nome das coisas: 
 
Enquanto longe divagas 
E através de um mar desconhecido esqueces a palavra 
- Enquanto vais à deriva das correntes 
E fugitivo perseguido por nomeadas formas 
A ti próprio te buscas devagar 
- Enquanto percorres os labirintos da viagem 
E no país de treva e gelo interrogas o mudo rosto das sombras 
Fig.69 – Dominique Gonzalez-Foerster, Séance 
de Shadow II (bleu), 2000 
Fig.70 – Dominique Gonzalez-Foerster, Séance de 




- Enquanto tacteias e duvidas e te espantas 
E apenas como um fio te guia a tua saudade da vida 
Enquanto navegas em oceanos azuis de rochas negras 
E as vozes da casa te invocam e te seguem 
Enquanto regressas como a ti mesmo ao mar 
E sujo de algas emerges como entorpecido e como drogado 
- Enquanto naufragas e te afundas e te esvais 
E na praia que é teu leito como criança dormes 
E devagar devagar a teu corpo regressas 
Como jovem toiro espantado de se reconhecer 
E como jovem toiro sacodes o teu cabelo sobre os olhos 
E devagar recuperas tua mão teu gesto 
E teu amor das coisas sílaba por sílaba.  
(Andresen 2015: 60)  
 
Ao referirem que “através de um mar desconhecido esqueces a palavra”, as 
palavras de Sophia parecem supor que, na obra Séance de Shadow II (bleu), o 
espectador encontra-se com a obra para lá das palavras, sem que estas a possam 
explicar, sem que seja a garantia da sua significação. Esta ideia é particularmente 
significativa não só no trabalho de Gonzalez-Foerster, como em inúmeros artistas de 
instalações, pois as suas obras não podem ser descritas por palavras, elas exigem a 
vivência do espaço desconhecido e a complexidade de sentido que tal encontro gera. As 
frases “enquanto percorres os labirintos da viagem” ou “enquanto tacteias e duvidas e te 
espantas” ou ainda “enquanto naufragas e te afundas e te esvais” relembram também 
que a relação com a obra é comprometida, é conduzida por uma descoberta livre, na 
qual as sensações e o corpo regulam um processo interativo e impulsivo, atributo muitas 
vezes presente na viagem.  
Na instalação de Dominique Gonzalez-Foerster, que é como “o mudo rosto das 
sombras” ou o lugar onde “navegas em oceanos azuis de rochas negras”, somos 
tomados de assalto pela evidência do mundo e, a partir dela, damos conta das mutações 
do real e de nós próprios imersos nele, e portanto o lugar onde “devagar devagar a teu 
corpo regressas” e o lugar onde “devagar recuperas tua mão teu gesto”. 
Dominique Gonzalez-Foerster é conhecida por produzir obras que pretendem 
ativar a experiência do visitante através de uma participação direta em ambientes que 
dependem dessa interação e são determinados por ela. O seu trabalho incorpora 
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conteúdos vindos do cinema, da literatura, da arquitetura e da história, mas materializa-
se em situações imersivas onde, à atmosfera visual, se juntam muitas vezes a luz e o 
som numa conquista vivencial e exploratória. A artista diz do seu trabalho:  
 
A minha abordagem da arte é bastante radical […] Tem mais que ver com teatro e 
encenação do que com a produção de objetos como pinturas ou esculturas. Às 
vezes acho que o fetichismo dos objetos é patético. É uma forma de lidar com a 
arte, mas eu sou obcecada por outras coisas. (Gonzalez-Foerster 2008)177  
 
É interessante perceber a inclusão no universo teatral reclamada pela artista, 
especialmente porque o seu trabalho é interpretado como pertencente a um espaço de 
intersecção entre as artes visuais e outros campos da produção cultural. Como se o 
Teatro fosse de alguma forma o espaço capaz de conter os desdobramentos e pesquisas 
de novas formas de interpelar o público que a sua pesquisa procura. É também de notar 
a recusa do fetichismo do objeto, que é uma recusa do formalismo como finalidade, 
como vínculo à obsessão do artista e veículo de imposição da sua visão.  
A arte de Gonzalez-Foerster não se preocupa consigo mesma, mas em ser um 
condutor de experiências, um jogo com as coisas. Este desvio da forma passa pela 
perceção e escolha de elementos essenciais e da sua encenação, passa por colocá-los à 
disposição do observador e não manipulá-los com vista à promoção de uma ideia prévia 
do artista; é antes material para a sua expressão, portanto. E por esta via poderemos 
novamente convocar a poesia de Sophia, na medida em que nela “é a percepção distinta 
de elementos essenciais que compõem a natureza e não uma tempestade expressionista. 
Há um compromisso com as coisas, isto é, com a sensação […] Sophia toma 
resolutamente o partido das coisas […] Não se passa nela a catástrofe das formas” 
(Martins 2015: 25). 
Concebida a partir desta dimensão, a cenografia, como muitas das artes visuais 
da segunda metade do século XX, pode afastar-se da investigação da forma, da 
veneração do objeto como portador da mensagem do artista para se rever numa 
seleção/encenação de experiências de espaço. Nesta medida, o espaço cénico trata não 
da materialização da expressão individual do seu criador, mas da concretização de um 
                                                          
177 No original: “My approach to art is quite radical, […] It has more to do with theatre and staging than 
making objects such as paintings or sculptures. Sometimes I think that the fetishism of objects is pathetic. 





dispositivo que promove experiências partilhadas. 
Pensando também nas cuidadas instalações que Dominique Gonzalez-Foerster 
tem criado ao longo dos anos, elas apresentam espaços íntimos, vazios de presença 
humana, que, com a cooperação de pequenos objetos e peças de mobiliário, criam 
atmosferas cuidadosamente iluminadas. A ideia de staging é invocada pela artista, e 
ganha aqui um significado particular, sobretudo em relação com o conceito de mise-en-
scène, central na construção de espaços cénicos. A caracterização dos seus espaços 
como cénicos não deriva de neles estar contida uma cena teatral, mas porque sustentam 
um espaço cenográfico, ou seja, um espaço – uma composição – para ser visto no 
decorrer de duração; uma composição percebida pelo tempo. Desclaux descreve a 
proposta artística de Gonzalez-Foerster como uma “atmosfera para ser experienciada, 
uma cartografia de sensações revivida através do potencial evocativo de objetos, 
imagens, luzes e sons” (Desclaux 2007: 48)178. Esta narração encontra-se muito próxima 
de uma possível descrição de um modelo cenográfico que bebe dos mesmos 
pressupostos.   
As divisões interiores, em certa medida encenadas por Gonzalez-Foerster, 
revelam a sua identidade pelo convite à partilha de uma atmosfera própria com o 
espectador, partilha sustentada pelo poder evocativo das matérias visuais. O espectador 
torna-se cúmplice desta singularidade e percebe-as como lugares habitados no momento 











Lugar de encontro é o espírito que subjaz a muitas instalações em geral e estas, 
em particular, exponenciam essa constatação como moradas habitadas pela nossa 
                                                          
178 No original: “A once-experienced atmosphere, a cartography of sensations revived through the 
evocative potential of objects, images, lights and sound.”  
Fig.71 – Dominique Gonzalez-Foerster, R.W.F. 
(Rainer Werner Fassbinder), 2015 
 
 
Fig.72 – Dominique Gonzalez-Foerster, Nos 
années 70 (chamber), 2015 
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presença. Depois de as vivermos in loco, permanecem como impressões na nossa 
memória como o poema Breve encontro da obra O nome das coisas: 
 
Este é o amor das palavras demoradas 
Moradas habitadas 
Nelas mora 
Em memória e demora 
O nosso breve encontro com a vida.  
(Andresen 2015: 62)  
 
A brevidade do encontro que o poema conta, e conta que demora, dá conta do 
tempo que a obra exige, o tempo que dilata a experiência da forma, e que por se 
imiscuir no curso temporal da nossa vida se manifesta por breves encontros.  
Os projetos expositivos da artista também se têm feito por encontros. Ela foi a 
nona artista a ser convidada a assinar um dos mais prestigiados espaços de encomenda 
contemporâneos, as Unilever Series179, para as quais artistas de relevo criam uma obra 
especificamente para a Turbine Hall da Tate Modern, em Londres. Numa entrevista ao 
jornal The Telegraph, a artista comentou que o diretor, Nicholas Serota, lhe dissera que 
a decisão de escolher o seu nome para as Unilever Series tinha sido tomada na 
inauguração da Exposição The World as a Stage, um ano antes, na qual a peça que 
apresentou – Séance de Shadow II (bleu), com que iniciámos esta reflexão – foi 
amplamente reconhecida e admirada. Esta exposição, The World as a Stage, realizou-se 
no ano 2000, na Tate Modern, em Londres, e apresentou uma seleção de artistas que 
entendem a sua obra numa dinâmica relacional e, nessa medida, convocam o teatral 
como universo de interpelação. A convocação da frase de William Shakespeare, “o 
mundo inteiro é um palco”, em analogia com o título da exposição sublinha essa 
associação. 
 Apesar de manipularem o real, as obras patentes nesta exposição não são 
realistas no sentido de capturarem um olhar que devolva o mundo real, antes o revelam 
e questionam aspetos dele, como o Teatro faz. O fundamento da exposição aproxima-se 
por isso da obra O nome das coisas, porque “O Nome das Coisas não pode ser dito um 
projecto de poesia na tradição realista, é um projector que revela um mundo que é o 
                                                          
179 Estas encomendas têm resultado em obras de grande dimensão quer pela sua materialidade, exigência 




nosso […] que tudo inclui numa forma de vida mais intensa” (Martins 2015: 22).  
E se na confluência com obras como a de Dominique Gonzalez-Foerster pode 
parecer inesperada a convocação do teatro, tomando-o de um ponto de vista menos 
clássico e específico (a criação de apresentações vivas de textos teatrais), facilmente a 
perplexidade pode ser diminuída se pensarmos que na obra de Gonzalez-Foerster “a 
perceção do tempo e do espaço são os denominadores comuns que enformam a sua 
prática” (Desclaux 2007: 48)180. O Teatro é convocado enquanto génese de uma 
expressão que enlaça o espaço num tempo e o tempo num espaço.  
Vanessa Desclaux nomeia a obra Séance de Shadow II (bleu) como “teatro de 
sombras cinemático” (ibidem)181, resumindo a experiência desta obra como uma 
“performance em tempo real […] na qual os visitantes se tornam atores” (ibidem)182. 
Devido a esta leitura podemos pensar que o “teatro” é aqui entendido num movimento 
amplo e heterogéneo, mais perto de um outro conceito que o abrange – o de 
performance no sentido de acontecimento. Jessica Morgan acrescenta que “o nosso 
mundo contemporâneo é indiscutivelmente uma grande performance” (Morgan 2007: 
7)183. 
Pensando nesta constatação e na argumentação de Sodja Lotker quando, a par 
com os desenvolvimentos dos modos de exposição, identifica o pensamento sobre 
performance como as duas grandes ocorrências que transformaram o entendimento 
contemporâneo da cenografia, torna-se profícuo olhar a performance enquanto 
mecanismo disruptivo do paradigma cenográfico. E pensando também que, para Henry 
Bial, “poderemos estender o conceito de uma performance a outros eventos que 
envolvam um performer (alguém a fazer alguma coisa) e um espectador (alguém a 
observar alguma coisa)” (Bial 2007: 59)184, as artes de palco (como território escolhido 
desta dissertação) estabelecem com ela uma afinidade impossível de ignorar. 
Ao tomarmos a obra Séance de Shadow II (bleu) como uma proposta 
performativa, a performance apresenta-se como evento, como uma manifestação 
específica intencional. É assegurada por um momento com determinadas características 
que acontece em frente a alguém, de forma preparada e orquestrada (não 
                                                          
180 No original: “The perception of time and space are the common denominators that inform her 
practice.”  
181 No original: “Cinematic theatre of shadows.”  
182 No original: “Real-time performance […] in which the visitors become the actors.”  
183 No original: “Our contemporary world is arguably one immense performance.”  
184. No original: “We can extent this idea of a performance to other events that involve a performer 
(someone doing something) and a spectator (someone observing something).”  
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necessariamente encenada ou ensaiada no sentido mais tradicional) e com o intuito de 
ser reconhecida como uma fratura num tempo e num espaço que poderá ser o do 
quotidiano, o da realidade ou da normalidade, ou uma combinação de todos, na esteira 
de Henry Bial:  
 
O termo “performance” refere-se geralmente a um evento limitado e tangível que 
envolve a apresentação de ações artísticas encenadas […] A performance também 
pode ser entendida, de forma geral, como qualquer atividade que envolva a 
apresentação de sequências ensaiadas ou pré-estabelecidas de palavras ou ações. 
(ibidem)185  
 
Séance de Shadow II (bleu) é uma obra que explora os limites de um evento 
enquadrado por esta descrição: uma sequência de ações preparadas. Nesta peça, o 
espaço foi orquestrado para produzir um momento temporal em que os visitantes se 
tornam atuantes e observadores de uma situação social que, não sendo controlada, foi 
projetada para se distanciar de uma relação normal/convencional/quotidiana. Esse 
distanciamento, responsável pela apreensão da performance como performance, é 
conduzido pelo contexto da exposição, pela manipulação do espaço e pela atribuição 
autoral dessa realidade enquanto projeto da artista. Entendendo também a cenografia 
como um projeto autoral de manipulação do espaço, que contextualiza uma ação nele 
imersa, podemos extrapolar sobre o trabalho de Gonzalez-Foerster e considerá-lo como 
cenográfico. Por sua vez, a cenografia movida pela consideração de um espaço como 
agente performativo pode reescrever nas suas fronteiras os limites trazidos pela entrada 
em cena da performance. 
Até este instante muitos foram os momentos e contextos desta instância – a 
performance – que se reconheceu como comportamento, como tipologia artística, como 
fenómeno social até se transformar num paradigma operativo nas mais variadas áreas 
porque “performance é também um conceito, uma forma de entender diversos tipos de 
fenómenos” (ibidem)186. Por levantar certas questões ao universo das artes de palco por 
excelência e ao universo cenográfico por inerência, é uma noção que interessa 
problematizar de acordo com o que pode desencadear no seio do cenográfico. 
                                                          
185 No original: “The term ‘performance’ most commonly refers to a tangible, bounded event that 
envolves the presentation of rehearsed artistic actions […] Performance may also be understood more 
generally as any activity that involves the presentation of rehearsed or pre-established sequences of words 
or actions.”   




O que a entrada “em cena” da performance desencadeia enquanto mecanismo de 
trabalho e que processos irá instaurar é e será sempre debatível porque há algo de 
conflituante na sua natureza, uma vez que um dos seus objetivos não é a anulação dos 
opostos, mas a dissolução de um mundo formatado por dicotomias procurando 
estabelecer um campo em dialética. O debate contínuo acerca destas matérias demonstra 
a característica instável da área da performance, mas também a sua genologia porosa, 
capaz de congregar diversos ofícios em interação e questionar dados adquiridos, 
características que transporta para o campo da cenografia. 
Independentemente da sua natureza conflituante, o que parece reunir algum 
consenso é que existem certas atividades que se colocam e realizam à parte de todas as 
outras, e que, por isso, exigem e constroem um tempo e um espaço próprio, capaz de ser 
delimitado e circunscrito e, por isso, fator incontornável no reconhecimento de uma 
performance. Essa realidade exige e resgata uma operação mental e formal em direção 
aos sentidos, ainda que frágil, que se realiza tanto na natureza do tempo como na do 
espaço, e nessa medida será uma estratégia quiçá cenográfica. Porque vejamos: a 
performance aparece associada não só a criações de palco, mas também a uma série de 
processos culturais. Note-se, aliás, a disseminação do termo “performance cultural”, 
cunhado por Milton Singer em 1959187. A ela estão sempre ligadas instâncias de 
enquadramento, contexto espacial e visual, assim como conjunturas implicadas em 
sistemas de elevada plasticidade. E é este acompanhar que não é hierárquico nem 
subserviente, mas consubstancial, o do espaço à performance, o da plástica à 
performance, o da construção de experiências sensoriais à performance, dados que 
comprometem indubitavelmente as descobertas trazidas por este campo quando se 
analisa e discute a questão cenográfica na contemporaneidade. 
Ao iniciar juntamente com o contexto desta exposição uma mudança de foco que 
leva o Teatro a poder ser entendido como um acontecimento espácio/temporal, também 
poderemos, num movimento semelhante, entender a cenografia como uma definição 
                                                          
187 Milton Singer introduziu este termo numa coleção de ensaios sobre a cultura indiana, nos quais 
defendeu que cada cultura circunscreve no interior de uma série de eventos limitados, as “performances 
culturais”, a sua estrutura e tradição, funcionando como unidades concretas onde esta pode ser observada, 
assinalada e perpetuada. Singer identifica concertos, festivais, comemorações, teatro e dança tradicional, 
entre outros, como “performances culturais”. Estes eventos localizavam-se em tempos e espaços 
diferenciados, demarcados, assim como em ocasiões específicas e reconhecidas, o que nos leva a 
considerar por osmose que seriam revestidos necessariamente por um certo enquadramento cenográfico 
associado á ação, ainda que seja o largo da aldeia igual a todos os outros dias, mas que em determinado 
dia era ocupado de forma especialmente desenhada para a ação. Milton Singer faz parte de um grupo de 
teóricos (como Erving Goffman) que privilegia uma abordagem à performance que deve mais ao contexto 
e à dinâmica de receção que às atividades do performer e sua dinâmica física (o caso de Eugenio Barba). 
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formal e conceptual do espaço de uma ação (independente da sua construção ou 
transformação). David Wiles, no seu livro A Short History of Western Performance 
Space, que não trata de performance mas de situações claramente teatrais, não só 
defende que o teatro é uma prática espacial, como afirma na sua introdução que “a peça 
enquanto texto pode ser produzida no espaço, mas a peça como evento pertence ao 
espaço, e faz o espaço atuar tanto quanto os atores” (Wiles 2003: 1)188. Esta lógica é 
partilhada por Gay McAuley, que advoga que “de forma a que espectador e ator estejam 
juntos, estejam em presença um do outro, tem de haver um espaço de qualquer ordem” 
(McAuley 2000: 3)189.  
O espaço e a sua singularidade, tudo o que está ou não está nele, é 
permanentemente constitutivo de um evento. Esta lógica, transposta do contexto da 
performance, promove, não uma cenografia de complemento ficcional, mas uma 
organização espacial, formal e visual que subscreve a identidade da performance. O 
cenográfico, visto deste ponto de vista, não só existe em cada dimensão performativa 
como se torna significativo no desenrolar das suas ações e na sua leitura. 
Adicionalmente a isto, é muitas vezes o espaço (de uma ação) como seu contexto que 
torna a ação indiscutivelmente performativa.  
A exposição The World as a Stage, na qual a obra Séance de Shadow II (bleu) se 
inseriu, apresentou um grupo de artistas contemporâneos internacionais cujas práticas 
revigoram e questionam a relação entre as artes visuais e o Teatro a partir da 
manipulação do espaço. Vicente Todolí escreve no catálogo da mesma que “numa série 
de estimulantes instalações, vídeo, filme e evento, a ideia de ‘teatro’ é tratada pelos 
artistas em The World as a Stage tanto quanto ferramenta analítica como terreno rico a 
ser explorado, experienciado e saqueado” (Todolí 2007: 5)190.   
Na verdade, e de uma certa perspetiva, o conceito de teatro evocado por esta 
exposição (presente inclusivamente no seu título) deve mais ao conceito de performance 
que ao de teatro porque, mais do que uma realidade em particular, o Teatro é aqui 
entendido como condição a analisar, como conceito parceiro da performance, envolvida 
com os pressupostos da ideia curatorial e com as suas manifestações na atualidade, 
                                                          
188 No original: “The play-as-text can be performed in a space, but the play-as-event belongs to the space, 
and makes the space perform as much as it makes actors perform.”  
189 No original: “In order for performer and spectator to come together, to be present to each other, there 
must be a space of some sort.”  
190 No original: “In a stimulating series of installations, video, film and event, the idea of  'theatre' is 
treated by the artists in The World as a Stage as both an analytic tool and a rich terrain to be explored, 




como podemos assumir pelas palavras de Henry Bial:  
 
A ideia de Shakespeare de que "todo o mundo é um palco" não é nova; 
provavelmente nem era novidade para Shakespeare. Mas a ideia do mundo como 
performance tornou-se cada vez mais relevante ao longo do século passado […] 
Embora a linguagem que usamos para descrever essa visão do mundo seja 
frequentemente emprestada do palco (atores, papéis), é importante lembrar que 
entender o mundo como performance pode significar mais ou menos a mesma 
coisa que entender o mundo como “teatro”. (Bial 2007: 59)191  
 
Conduzidos pelas palavras de Bial, poderemos tomar o conceito de performance 
para analisar e discutir dinâmicas teatrais do último século, assim como esta exposição 
no centro das artes visuais contemporâneas e todo o pensamento que pretende assinalar, 
analisar e validar. Mas a questão existe de forma recíproca, e as linhas de pensamento 
levantadas pela exposição podem também indagar o contexto das artes de palco, do qual 
se destaca naturalmente o universo cenográfico, pela proximidade de matérias e agentes, 
pela história comum e por todas as questões ligadas aos conceitos de representação e 
composição.  
A visão que convoca o mundo como palco, presente nas intemporais palavras de 
Shakespeare – o mundo é um palco – e no repto desta exposição, é acima de tudo 
motivada por uma visão dual sobre o mundo real e os seus comportamentos. Este 
entendimento, que a performance e a sua difusão mais sistemática aceleraram, veio 
reforçar uma linha de pensamento iniciada pela teoria sociológica que já problematizava 
o mundo como palco. E, por isso, a subtil mudança no título em relação à frase de 
Shakespeare que a exposição da Tate Modern apresenta é bastante significativa: o 
mundo como um palco e não o mundo é um palco. É a mudança de foco no nosso olhar 
que nos leva a reconstruir e a entender o que vemos segundo determinadas lógicas. O 
repto da exposição é, na verdade, a instigação a pensarmos o mundo como um palco, 
atentando para isso nas qualidades que as obras em exposição promovem e não 
necessariamente afirmar de forma categórica que a nossa realidade é teatral.  
                                                          
191 No original: “Shakespeare´s idea that ‘all the world´s a stage’ is not new; it was probably not new to 
Shakespeare. But the idea of the world as performance has become increasingly relevant throughout the 
last century […] While the language we use to describe this worldview often borrows from the stage 
(actors, roles) it is important to remember that understanding the world as performance can mean both 
more and less than understanding the world as ‘theater’.”  
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Embora certos autores instiguem as relações de proximidade e de mescla entre a 
realidade e o teatral, se tomarmos como comparação os objetos que exclusivamente 
compõem as artes de palco percebemos que a nossa realidade não é necessariamente 
teatral nem vivemos fatalmente em cenografias. Ou seja, quando se faz essa adjetivação 
(uma realidade cenográfica) tem tradicionalmente que ver com o falso, o ilusório, o 
efémero ou o supranatural, mas, entendendo trabalhos como os de Gonzalez-Foerster 
como cenográficos, a asserção do que pode ser cenográfico ganha outra mensuração, 
assim como ganhou nova mensuração o que é teatral.  
Advogar para a cenografia uma predisposição para se fabricar pela via do real 
não implica considerar que tudo em nosso redor é cenográfico. O que o cenográfico 
promove é que o real colocado em determinada instância e contexto pode recriar uma 
deslocação e relação de observação da realidade – uma poética sobre ela – sem ter de 
convocar qualquer domínio do irreal, da ficção ou da ilusão. 
Em Séance de Shadow II (bleu), a palavra francesa séance (que pode ser 
traduzida por sessão, e que por isso é muitas vezes usada para nomear uma sessão de 
cinema ou de teatro) pretende nomear um pedaço de tempo em que se desenrola um 
acontecimento performativo, reforçando a ligação desta “sessão de sombras em azul” à 
poética do evento e não do objeto. De facto, Marvin Carlson, na introdução que faz à 
obra The Transformative Power of Performance, de Erika Fischer-Lichte, deixa bem 
claro que:  
 
a principal diferença, mais uma vez, é a mudança de “objeto de arte” para evento 
[…] Obviamente, é uma questão fundamentalmente diferente quando passamos de 
uma experiência artística no curso da qual somos levados a olhar para um objeto 
com um olhar renovado, expondo a sua "destreza artística” ou, pode-se dizer, a sua 
relação mais sensual com o mundo, para uma situação na qual temos uma 
experiência que nos leva a obter uma nova e renovada compreensão da nossa 
própria situação de estar no mundo. (Fischer-Lichte 2008: 7)192  
 
Esta mudança de foco, patente em grande medida no desenrolar de criações 
artísticas a partir de 1960, espelha adequadamente o processo de Dominique Gonzalez-
                                                          
192 No original: “The key difference, once again, is the shift from art object to event […] It is obviously a 
fundamentally different matter when we shift from the artistic experience in the course of which we are 
led to look at an object with fresh eyes, exposing its ‘artfulness’ or one might say, its more sensual 
relationship with the world, to a situation in which we have an experience which causes us to gain a new, 




Foerster e foi estratégica para a linha dramatúrgica da exposição em questão. É também 
uma das forças impulsionadoras de um território artístico híbrido construído em torno 
de ideias e conceitos que caracterizam a performance como ato, como instância e como 
modelo de pensamento. 
A cenografia como experiência artística pode ser questionada por esta mudança 
de paradigma de objeto para evento, modificando a forma de nos relacionarmos com ela 
e de a conceber, porque, como nos poemas de Sophia, “o gesto de dar um nome às 
coisas não vem só da cabeça, vem do corpo inteiro, e não tem nada de ritual, é a fala de 
quem acredita no que vê” (Martins 2015: 27).  
Resultantes da crença nas sensações, as obras desta exposição contam e 
compõem o real. Elas nomeiam (como forma de reconhecimento) uma realidade de 
maneira implicada com todo o corpo e com todos os sentidos em colaboração. Nesta 
relação, a poética do cenográfico manifesta-se não pela instalação de outra dimensão, 
não pela construção de um ritual de transformação, mas pela crença no que se vê, pela 
poética despertada pelo real encenado – no sentido de preparado – mas não 
transfigurado. Sobre a tipologia de algumas obras e artistas presentes em The World as 
a Stage, Catherine Wood escreve: 
 
A escultura ou a instalação como forma de "cenário" que enquadra o espectador é 
manipulada de várias formas nas obras de Jeppe Hein, Dominique Gonzalez-
Foerster, Geoffrey Farmer, Mario Ybarra, Rita McBride e Renata Lucas. Estas 
obras, de formas muito diferentes, criam espaços “liminal” ou intervenções que ora 
desorientam ora reorientam a perceção: imergindo e encenando simultaneamente o 
espectador num labirinto espelhado ou num ambiente de luz colorida. (Wood 2007: 
22)193 
 
A autora identifica assim em alguns destes artistas, incluindo Dominique 
Gonzalez-Foerster, um trabalho que navega no campo das artes visuais, mas mantém 
uma fuga para o teatral precisamente pela via do cenográfico: a construção espacial que 
permite a construção de uma temporalidade para quem a habita, rompendo com o 
                                                          
193 No original: “Sculpture or installation as a form of ‘stage-set’ framing the spectator is played out 
variously in the works by Jeppe Hein, Dominique Gonzalez-Foerster, Geoffrey Farmer, Mario Ybarra, 
Rita McBride and Renata Lucas. These pieces in very different ways create liminal spaces or 
interventions that disorient, or re-orient, perception: by simultaneously immersing and staging the viewer 
in a mirrored maze or environment of coloured light.”  
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contínuo do comum. A forma que Wood escolheu para qualificar algumas das 
esculturas e instalações diz muito da proximidade entre o contexto do museu – 
associado centralmente às artes plásticas – e o contexto do palco inerente ao universo 
cenográfico. Wood escreve que estes trabalhos apresentam “a form of stage-set”; uma 
configuração de cenários de palco, portanto. Esta qualidade terá que ver com uma 
espécie de dramaturgia que se instala nestes espaços, a partir da introdução da obra dos 
artistas, que, por sua vez, tem raiz na materialidade que oferecem.   
Catherine Wood foi uma das curadoras da exposição The World as a Stage que 
representa, entre outras, a entrada do universo da performance em lugares e formas 
institucionais. As propostas definidas pela escolha curatorial unem-se por uma presença 
pensada para lá da imagem. São como jogos pré-encenados para uma relação em 
suspenso, que será ativada pelo público com todo o grau de imprevisibilidade inevitável 
que esta programação implica. Wood escreve inclusivamente que as obras enquadram o 
espectador e assim encenam o seu olhar.  
Como um dispositivo para modelar uma vivência de espaço, a cenografia aqui 
apartada do contexto do palco surge de forma inversa a uma experiência de estabilidade 
ou de virtuosismo de representação. Ela convida a uma ativação do espaço que chega 
muitas vezes pela desestabilização das expectativas ou pela desorientação da perceção. 
A cenografia envolve-se desta forma na invenção de um evento (composição de espaço 
e tempo) liminal.  
O estado liminal defendido por Catherine Wood na caracterização de obras 
destes artistas é aqui especialmente aplicado ao contexto do espaço: espaços liminal ou 
intervenções que desorientam ou reorientam a perceção. O conceito de liminal está 
intimamente ligado ao trabalho de Van Gennep, num primeiro momento, e numa 
segunda e mais conhecida fase a Victor Turner, reconhecido antropólogo que construiu 
modelos analíticos influenciados pelo universo do teatro para analisar outras 
manifestações culturais. O seu trabalho ficou definitivamente ligado ao campo dos 
estudos performativos devido à estreita colaboração com Richard Schechner, encenador, 
teórico e um dos grandes impulsionadores deste campo disciplinar na New York 
University. 
Arnold Van Gennep desenvolveu um modelo para analisar a organização de 
rituais como formas de passagem dos indivíduos e das sociedades de uma condição para 
outra. Centrou-se sobretudo em cerimónias e na sua estrutura, e identificou no que 




estalecida (rites de séparation), a transição (marge ou limen194) e a incorporação 
(agrégation) em que não há necessariamente um retorno ao estado anterior à separação 
mas um apaziguamento que pode acomodar, de forma equilibrada, dados novos, fruto 
da transformação.  
Turner introduziu nesta análise tripartida um quarto estado intermédio. Os seus 
social dramas195 têm também início com uma brecha nas normas estabelecidas (breach) 
e terminam também com um estado de incorporação (reintegration) que envolve um 
determinado ajustamento. A diferença reside precisamente na forma como entende a 
fase intermédia da transformação, o momento liminal. Passa a ser caracterizado por dois 
momentos, significativos o suficiente para se destacarem como duas fases: um momento 
de crise (crisis) e um momento de reparação no qual estratégias de resolução começam 
a ser empregados (redressive process196). Turner dá assim especial atenção à fase da 
transformação – na qual as mudanças se produzem – e identifica-a como 
desencadeadora de processos socias. Esta fase, descrita por ele como o estado liminal, é 
aquela em que o indivíduo em processo de transição tem consciência da sua posição 
individual, ao mesmo tempo que se sente integrado num contexto social coletivo. 
Ainda que a designação tenha sido inicialmente criada para estudar e 
sistematizar rituais e comportamentos sociais, o mundo da arte e os estudos 
performativos, em grande medida por via da obra de Richard Schechner, apropriaram-se 
dela para nomear a experiência artística e, retirando claramente o recetor do seu espaço 
normativo e seguro, sugere-lhe uma descoberta desconcertante (momento de crise) para 
que dela possa refazer ou reconstituir determinada relação com o mundo (processo 
reparador). 
Esta transposição de ideias pode ser reconhecida nos trabalhos de Jeppe Hein, 
um artista dinamarquês também presente na exposição The World as a Stage cujo 
trabalho, frequentemente site-specific, desafia noções tradicionais de espectador como 
elemento passivo. Os seus trabalhos são muitas vezes interativos, ativados pelo 
movimento do visitante e, ainda que proporcionem experiências fortemente sensoriais, 
                                                          
194 M.B. Vizedon e G.L. Caffee também usam os termos preliminal, liminal e postliminal neste contexto. 
195 Turner analisou uma série de atividades sociais a partir de metáforas e modelos teatrais desde 
pequenos rituais em aldeias a eventos a nível nacional, cujo objetivo se estendia desde o crescimento até 
ao conflito passando pela rebelião. Nomeou-os de Social Drama, estabelecendo uma relação entre estes 
momentos e o teatro no seu sentido mais congénito que encontramos, por exemplo, no contexto grego. 
Drama no sentido da Tragédia que pontuava a vida social e as suas discussões sobre o Homem. 




são também significativamente conceptuais. Ao problematizarem o lugar do espectador 
(desestabilizando ambientes e relações) revelam como certos modos de conexão são 
predominantes em certos espaços.  
No ano 2000 criou a obra Moving Bench #2, que consistia em dois bancos 
motorizados alinhados com o espaço arquitetónico e que se assemelhavam a bancos 
normais de exposição. Quando alguém se sentava, o peso do corpo ativava um 
movimento controlado que deslocava o visitante numa distância calculada e num trajeto 












A ideia de um espaço em permanente projeto, de uma forma que se realiza a 
partir de um desejo, é testada na obra Moving Bench, como no poema de Sophia 
Projecto I que nos remete para: 
 
O longo muro alentejano e branco 
O desejo de limpo e de lisura 
Aqui na casa térrea a arquitectura 
Tem a clareza nua de um projecto.  
(Andresen 2015: 58) 
 
Escondendo a sua sofisticação e desempenho numa espécie de “muro alentejano 
e branco” (ibidem), o banco linear e simples de Jeppe Hein é matéria abstrata que pelo 
contexto nos convida a sentar, mas perante o movimento ativado pelo nosso corpo 
somos tomados pela consciência de uma relação ao plano horizontal – pela anulação de 
uma estabilidade damos conta de um estado térreo da arquitetura. E é também pelo 
Fig. 73 – Jeppe Hein, Moving Bench #2, 2000 
 
 





movimento da forma, da sua existência no curso de uma duração, que o espaço surge 
como uma narrativa e com a “clareza nua de um projecto” (ibidem). 
Numa exploração similar à obra anterior, em 2001 concebeu Invisible Moving 
Wall, uma parede autoportante igual às existentes no espaço de exposição, que se movia 
de forma constante, lenta e imperfectível ao longo do tempo, não mais do que 10 
centímetros por minuto, alterando lentamente o seu posicionamento na sala, abrindo 











Os visitantes que voltavam à sala pouco depois sentiam que alguma coisa tinha 
mudado, mas poderiam não chegar a perceber exatamente o quê, como um rumor quase 
em surdina: 
 
Como o rumor do mar dentro de um búzio 
O divino sussurra no universo 
Algo emerge: primordial projecto.  
(Ibidem: 42) 
 
Quem a obra descobre, a vê, ou pressente ou a quem ela é contada, vê surgir do 
rumor pouco audível a evidência de um “primordial projecto” (ibidem), que apesar da 
sua contenção enquanto elemento material – não sendo, na verdade, nada mais do que 
aquilo que se esclarece em si mesmo – fala do universo, da nossa relação com ele, do 
nosso estar com ele, como o poema Como o rumor, acima transcrito. 
Instaladas em vários museus, estas obras criam alterações ao espaço da 
exposição, exponenciando o fenómeno da perceção e realçando as qualidades espaciais 
dos lugares a partir da sua presença. Objetos que são mais do que instâncias materiais 




Fig. 76 – Jeppe Hein, Invisible Moving Wall, 2001 
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autocontidas, são matérias para deslocações, são materialidades que se desenvolvem 
com ações e que as incitam, sendo motores para a instauração de uma experiência que 
pode ser descrita como liminal, na esteira de Turner. 
Para a exposição The World as a Stage, Jeppe Hein criou a obra Rotating 
Labyrinth, um labirinto metálico que devido ao seu grau de polimento reflete a realidade 
que o circunda criando imagens disruptivas e intermitentes entre o ambiente e as 
pessoas que o integram. A estrutura está assente em duas plataformas circulares 
concêntricas que rodam muito devagar em sentidos opostos, transformando muito 








   
 
 
Este é um espaço que convida os visitantes a navegarem nele e através dele, 
despertando a sua atenção física e psicológica perante “espelhos ante espelhos [que] 
tudo aprofundavam” (ibidem: 45). A dinâmica caleidoscópica que a obra instala, a sua 
experiência de se estar dentro e de se estar fora, de se estar no centro e apartado dele faz 
deste espaço/casa, um pátio, um átrio e um palácio, como um Palácio poema: 
 
Era um dos palácios do Minotauro 
— O da minha infância para mim o primeiro — 
Tinha sido construído no século passado (e pintado a vermelho) 
Estátuas escadas veludo granito 
Tílias o cercavam de música e murmúrio 
Paixões e traições o inchavam de grito 
Espelhos ante espelhos tudo aprofundavam 
Seu pátio era interior era átrio 
As suas varandas eram por dentro 
Fig. 77 – Jeppe Hein, Rotating Labyrinth, 2007 
 
 





Viradas para o centro 
Em grandes vazios as vozes ecoavam 
Era um dos palácios do Minotauro 
O da minha infância — para mim o vermelho 
Ali a magia como fogo ardia de Março a Fevereiro 
A prata brilhava o vidro luzia 
Tudo tilintava tudo estremecia 
De noite e de dia 
Era um dos palácios do Minotauro 
— O da minha infância para mim o primeiro — 
Ali o tumulto cego confundia 
O escuro da noite e o brilho do dia 
Ali era a fúria o clamor o não-dito 
Ali o confuso onde tudo irrompia 
Ali era o Kaos onde tudo nascia.  
(Ibidem: 45) 
 
No palácio de Jeppe Hein não encontramos nem o vermelho, nem o veludo nem 
o granito, mas “a prata brilhava o vidro luzia/Tudo tilintava tudo estremecia” (ibidem). 
Também lá “as suas varandas eram por dentro/Viradas para o centro [e] em grandes 
vazios as vozes ecoavam” (ibidem). Ao colocar o visitante numa interação imersiva com 
a obra, a obra como ambiente desloca a relação dele com o contexto habitual, com o 
espectável, nascendo desta desestabilização uma relação inaugural, e dela a descoberta 
de novas formas de olhar: “Ali o confuso onde tudo irrompia/ Ali era o Kaos onde tudo 
nascia” (ibidem). Este estado descrito pelo poema tem semelhanças claras com o estado 
de quebra e de incorporação com que Turner define o estado liminal, e por isso 
podemos pensar que a obra Rotating Labyrinth instaura um espaço e um tempo liminal.  
O contexto performativo encontrou modelos de pensamento na antropologia, 
mas o interesse no estudo de contextos sociais e suas interações fez também com que a 
antropologia resgatasse para o seu interior modelos analíticos retirados do universo das 
artes performativas197.  
                                                          
197 Colin Turnbull, por exemplo, aplicou modelos performativos não a fenómenos concretos mas ao 
processo de análise em si. A impossibilidade de descrever objetivamente fenómenos performativos impõe 
uma vivência dos mesmos que é também performativa. Turnbull propõe por isso que, tal como um 
performer, o antropólogo possa pôr em causa objetivos tradicionais ou iniciais, crenças pessoais ou 
sentido de identidade, desafiando-se a um complexo jogo de influência e ajustamento. 
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De facto, a antropologia tem sido nos anos mais recentes um dos principais 
campos de interlocução dos estudos performativos, o que fez com que alguns autores 
recorressem por exemplo a ideias culturalmente ligadas ao teatro para explanar os seus 
estudos, aplicando conceitos das artes de palco a espectros maiores de manifestações 
culturais. Outros ainda instituíram, a partir desta aproximação, novos modelos de 
pensamento no interior do próprio campo da antropologia, como Kirsten Hastrup, 
antropóloga e professora na Universidade de Copenhaga, que organizou em 1990 uma 
grande conferência sobre as ligações desta área ao Teatro que, segundo Carlson, 
“argumenta que um dos mais importantes desenvolvimentos na antropologia entre 1980 
e 1990 foi a mudança de ‘antropologia informativa para performativa’” (Carlson 2004: 
27)198. Esta mudança de conceito elabora a transição de uma posição antropológica 
exterior – que acompanhava uma realidade através da sua análise e que se focava na 
preocupação de dar conta de experiências observadas – para uma posição de coabitação, 
regulada pela consciência de vivências implicadas. 
A transição surtida pela aproximação da antropologia aos estudos de 
performance pode ser um estímulo interessante para as matérias cenográficas, que 
também por via de aproximações análogas poderá operar uma transição semelhante. A 
cenografia desliga-se de um modo exterior (em que predomina o relato de uma 
dimensão externa de uma realidade) que se impõe num modo de 
observação/informação, para um modo performativo em que o cenógrafo, como o 
antropólogo, pode pensar a sua colaboração de forma imbuída na ação, com contornos 
operativos para lá de uma visão desligada do corpo, e oposta ao perpetuamento de 
modelos exteriores. Mais concretamente, esta mudança de foco fará da criação 
cenográfica, desenvolvida numa vertente performativa, um campo de ação que perante o 
desfio de tomar algo singelo como dilema – por exemplo, um banco – não se pergunta 
como se poderá realizar um banco que responda formalmente a tal, mas que “coisa” que 
também é banco se poderá criar. O que nos liga de novo ao trabalho de Jeppe Hein. 
Iniciando em 2005, um trabalho que se estende até aos dias de hoje, o projeto 
Modified Social Benches resulta de um processo de “investigação da comunicação da 
arquitetura e do comportamento social no espaço urbano” (Hein 2005)199. Estes bancos 
nascem das formas clássicas dos bancos de jardim, mas são alterados a vários níveis 
                                                          
198 No original: “Argues that one of the most important developments in anthropology between the 1980s 
and 1990s was a shift from ‘informative to performative ethnography’.”   




permitindo o jogo com o corpo e o instaurar de experiências para além das disposições 
















Na esteira do trabalho Modified Social Benches descobrimos uma condição da 
matéria e dos objetos que inventam dinâmicas entre eles e a nossa vivência. O artista diz 
que: “os bancos acabam por estar entre um objeto disfuncional e uma peça de mobília 
funcional, e desta forma demonstram a contradição entre uma obra de arte e um objeto 
funcional” (ibidem)201. A inversão que o banco enquanto gesto artístico propõe é da 
mesma ordem da inversão que o cenográfico pode operar, divulgando o cenográfico 
como uma ordem diferente dos objetos funcionais, ainda que criados com intuitos 
estilísticos como é apanágio do campo do design de equipamento, por exemplo.  
A realidade transformada, que veicula a sua poética pela vivência dessa 
transformação – que não é ilusão – convida o cenográfico a fazer a Revolução:   
 
Como casa limpa 
Como chão varrido 
Como porta aberta 
 
                                                          
200 No original “To make the act of sitting a conscious physical endeavor.”  
201 No original: “The benches end up somewhere between a dysfunctional object and a functional piece of 
furniture, and therefore demonstrate the contradiction between artwork and functional object.”  




Como puro início 
Como tempo novo 
Sem mancha nem vício 
 
Como a voz do mar 
Interior de um povo 
 
Como página em branco 
Onde o poema emerge 
 
Como arquitectura 
Do homem que ergue 
Sua habitação.  
(Andresen 2015: 54) 
 
Reafirmando a dimensão da realidade como seu espaço de atuação e como 
matéria da sua operação, abre caminho a uma cenografia “como puro início/Como 
tempo novo/ Sem mancha nem vício” (ibidem). O cenógrafo/a que opera neste território 
livre (também expandido), sem regras nem hábitos, tem perante si um espaço de pura 
inventividade no qual a “página em branco [é o lugar] onde o poema emerge” (ibidem). 
Esta liberdade vem da reconfiguração do objetivo do cenógrafo/a, cujo foco passa a ser 
a definição de um espaço/ambiente para a vivência de uma situação limiar, e não 
propriamente o que consensualmente é descrito como cenário (também o pode ser, mas 


















Os objetos ou ambientes cenográficos que à imagem de Modified Social 
Benches se desenvolvem numa vertente performativa têm grande apetência para 
promover um estado liminal. Imprimem relações em construção e sem partitura prévia, 
redescobrindo relações entre nós e as coisas, entre nós e os outros e entre as coisas e o 
mundo, porque “os bancos transformam a sua envolvência em lugares de atividade em 
vez de descanso e isolamento” (Hein 2005).  
Turner ressalva que, para que o individuo se encontre neste estado liminal, um 
limbo entre um e outro momento, é preciso que ele se sinta apartado do seu lugar-
comum, de um contexto identificado como quotidiano e, sem aceder a outro, 
permanecer nessa brecha – livre das conotações sociais e imposições culturais que antes 
figuravam – para que se possa transformar. Se pensarmos num evento performativo 
como ritual social de uma forma geral, onde se inserem experiências de teatro, dança, 
ou música, o espaço cénico que o acompanha pode ser um dos veículos que em grande 
medida produz a separação (rites de séparation) assim como a permanência num estado 
intermédio de transição (limen), essencial à última fase da incorporação (agrégation). 
Projetos cenográficos performativos – aqueles que desenvolvem uma 
metodologia assente em performances, e não aqueles que são parte de uma – 
desenvolvem-se como campo de ação, como os bancos de Jeppe Hein e não como 
universos objetuais para contemplar. Não há nada de pérfido nem de datado em objetos 
para contemplar, são é de ordens diferentes. O que a contemporaneidade trouxe ao 
cenográfico foi a possibilidade de se entender e se desenvolver como campo de ação e 
não apenas como objeto para contemplação, como muitas vezes parece ser escolhido 
por uma certa visão classicista vigente em algumas áreas. 
Tomemos como exemplo inverso a obra A história da minha alma, de 2004, do 

















É composta por duas filas de bancos paralelos em ferro, com um desenho 
evocativo de tecido e cada um com um pequeno rasgão. Estes bancos, como os de Jeppe 
Hein, são, antes de bancos, obras de arte, mas o seu projeto, o seu ADN diverge na sua 
aproximação ao espectador. Os bancos de Chafes são da ordem da contemplação e não 
da performatividade.  
A performatividade aqui descrita aproxima-se de um estado teatral latente, no 
sentido em que “a noção de teatro é útil porque pressupõe a inclusão do ator, do objeto, 
da mise-en-scène e do espectador numa situação total” (Wood 2007: 23)202. A propósito 
desta totalização, Catherine Wood argumenta que esse estado teatral é a ratificação da 
superação do antagonismo inicial entre obras referenciais de galeria (com um carácter 
objetual) e as performances puras que apareceram no início dos anos 1960 como 
confronto a esta estética. A esta oposição seguiu-se um momento contemporâneo em 
que: 
 
faz sentido entender as relações entre performance e objeto em termos de uma 
situação teatral. Por outras palavras, isto é para entender o seu significado numa 
situação de reciprocidade codependente, que não teme nem a ‘conquista da 
objetividade’ para o trabalho ao vivo, nem o objeto de arte como adereço ou 
‘cenário’. (ibidem)203  
 
A condição de influência mútua – aqui explicada em termos teatrais – elabora 
uma troca simbiótica que leva, por um lado, os momentos temporais performativos a 
integrarem formas e objetos como parte do seu discurso e, por outro, as figuras plásticas 
a completarem-se com dinâmicas de ação. Esta é a condição natural do trabalho 
cenográfico, sobretudo no que diz respeito às artes de palco onde – de forma mais ou 
menos tradicional – a matéria construída sempre se envolveu em ações e de alguma 
forma as ações com ela, ainda que muitas vezes sob a forma de mera justaposição. 
Poder-se-á então dizer que, de alguma forma, o campo artístico enlaça um estado 
cenográfico e, nessa medida, “a zona intermédia do teatral propõe uma transferência de 
atenção genuína em direção das relações intersubjetivas, revelando a fusão entre a vida 
                                                          
202 No original: “The notion of ‘theatre’ is useful because it presupposes the inclusion of the actor, the 
object, the mise-en-scène and the spectator as a total situation.”   
203 No original: “It makes sense to understand relations between performance and the object in terms of a 
theatrical situation. In other words, this is to understand their meaning in a co-dependent situation of 
reciprocity that fears neither the ‘achieving of objecthood’ for live work, nor the art object as prop or 




e a arte através de um novo modelo de perceção estética” (ibidem: 25)204.  
Wood lembra que foi precisamente esta conceção, que subverte necessariamente 
noções de separação entre disciplinas e objetos acabados, puramente autorais e 
intocáveis, que incomodou tanto os modernistas do princípio do século XX, para os 
quais as galerias de arte iluminadas e imaculadas criavam templos para as obras de 
assinatura. Os “bancos” de Chafes (mais rigorosamente, a obra A história da minha 
alma) são, na verdade, herdeiros dessa esfera de pureza, são entidades 
determinantemente escultóricas cujo embate com o espectador se dá num plano mais 
cerebral, mais formal e menos performativo, especialmente face aos “bancos” de Jeppe 
Hein (mais rigorosamente, a obra Modified Social Benches).  
E é justamente essa outra forma de fazer que a exposição The World as a Stage 
resgata: “É precisamente uma rejeição da especificidade de um medium que une os 
artistas aqui; uma vontade de reintroduzir elementos da narrativa, figuração, teatro, e 
uma recusa de excluir as possibilidades inerentes de outras disciplinas” (ibidem)205. Esta 
abertura advogada por Wood, consequência do “território expandido da exposição: 
território que liga imagem, objeto e perceção incorporada na evocação de uma zona 
teatral” (ibidem: 22)206, produz reverberações em duas direções: no cerne do teatral, por 
investida das artes visuais, mas também nas artes visuais por via do teatral:  
 
É assim que a capacidade imaginativa aberta pelo espaço do teatro oferece uma 
nova vida à prática artística contemporânea. Em vez de pensar na arte em termos 
de “performance” versus “objeto” ou, como Jacques Rancière discutiu, 
“participação” ativa versus “espectador” passivo, faz sentido pensar em termos da 
zona intermediária de Graeber, ou na noção de Tadeusz Kantor de que a própria 
arte é um intenso “buraco na realidade, sem destino e sem lugar”. (ibidem: 25)207  
 
                                                          
204 No original: “The theatrical middle zone proposes a genuine transferral of attention towards inter-
subjective relations, revealing the blurredness of life and art via a new mode of aesthetic perception.”   
205 No original: “It is precisely a rejection of medium-specificity that unites the artists here; a willingness 
to reintroduce elements of narrative, figuration, theatre and a refusal to exclude the possibilities inherent 
in other disciplines.”  
206 No original: “Expansive territory of the show: territory that links image, object and embodied 
perception in the evocation of a theatrical zone.”   
207 No original: “It is in this way that the imaginative capacity opened up by the space of theatre offers 
new life to contemporary art practice. Rather than thinking about art in terms of ‘performance’ versus 
‘object’ or, as Jacques Rancière has discussed, active ‘participation’ versus passive ‘spectatorship’, it 
makes sense to think in terms of Graeber’s middle zone, or Tadeusz Kantor’s notion that art itself is an 
intensified ‘hole in reality, without a destination and without a place’.”  
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O cenográfico investido destas considerações tem um papel importante na 
reintrodução do teatral nas práticas artísticas contemporâneas. Esta dimensão promove, 
à semelhança da ideia de Kantor descrita como a abertura de um buraco na realidade, 
“um caminho que, ao ser tomado, conduz a uma zona antes inexpugnável da realidade” 
(Martins 2015: 13), como Cabral Martins advoga para a poesia de Sophia de Mello 
Breyner Andresen. O cenográfico, como um caminho que explora uma dimensão 
inexpugnável da realidade, encontra e descobre reverberações no seio das artes 
contemporâneas, que o dilatam e são incrementadas por ele. Ele tem um papel revelador 
nesta simbiose porque é o mediador natural destes lugares – anteriormente afastados – 
dos objetos e da ação.  
Nesta senda deve-se, por isso, conceber também a relação com o seu espectador 
entre a participação e a contemplação. Com isto não se pretende argumentar que deve 
escolher entre uma e outra estratégia, ou observar um ponto de equilíbrio no centro, pelo 
contrário, o que se argumenta é que o cenográfico movimenta estas duas estratégias de 
forma partilhada, investindo momentaneamente numa ou noutra mais afincadamente, 
mas com a certeza de que ambas se complementam e intensificam. E quando aqui se 
refere a estratégia da participação, não se refere necessariamente a participação corporal 
do espectador, pode ser apenas a do ator (contrapondo também desta forma a 
contemplação da forma) ou ser, ainda, uma participação sustentada pela implicação na 
construção de sentido e interpretação e não da ordem do corpo. 
A ligação que este cenográfico mantém com o performativo é de um 
desvendamento de uma porção de realidade indomável, é um momento por excelência 
oposto aos momentos normativos do quotidiano, um momento de “antiestrutura”  
“porque é de uma outra realidade e de uma outra inteligência que se trata, não opostas 
às categorias vulgares mas que as incluem” (ibidem). A noção de “antiestrutura” emerge 
porque na forma quotidiana como as sociedades se organizam, e que Turner define 
como “estrutura”, são necessários momentos destacados, que quebrem esta estrutura e 
que permitam transformações e mutações dos indivíduos dentro dela. Esses momentos 
extraordinários são tão importantes para a ação da individualidade como para a 
manutenção da estrutura.  
Desenrolando-se ao abrigo desta “antiestrutura”, as atividades consideradas 
liminal, aparecem com normas culturais próprias opostas às presentes na “estrutura”. 
Esta “antiestrutura” pontual é por natureza fugaz, composta por ações nas quais 




contexto. Turner ampara-se nos estudos de Brian Sutton-Smith que descreve o conceito 
de “estrutura”, normativa e em permanência, da qual temos necessidade de sair – ainda 
que pontualmente – e a “antiestrutura”, que nos permite enquadrar e testar a experiência 
da desordem. Sutton-Smith relata ainda que a “antiestrutura” é precursora de novas 
formas e fonte de nova cultura, levando por isso Turner a declarar: 
 
O que mais me interessa nas formulações de Sutton-Smith é que ele vê situações 
liminal e liminoid como os cenários em que surgem novos modelos, símbolos, 
paradigmas, etc. – as bases da criatividade cultural. Estes novos símbolos e 
construções alimentam as economias centrais dos domínios e arenas político-
jurídicos, fornecendo-lhes objetivos, aspirações, incentivos, modelos estruturais e 
raisons d'être. (Turner 1982: 28)208 
 
Situações enquadráveis na “antiestrutura”, como as artes de palco e a criação 
cenográfica, possibilitam a apreensão e vivência de ordens alternativas, transformam 
certas atividades em lugares de possíveis inovações. O cenográfico é, nesta medida, 
entendido como um campo latente para o surgimento de alternativas à realidade que se 
revelam por via da construção cenográfica do real. Este é um lugar natural para a 
manifestação do novo ou para o questionamento do antigo, e é a consideração da 
novidade que vai instituir novas ordens normativas.  
O cenográfico não é, então, uma representação do mundo como ele existe, mas 
um espaço onde o mundo pode ser testado em novas ordens e, por isso, um campo que é 
fonte de nova cultura. Este posicionamento gera um movimento de expansão do que se 
faz ou pode fazer em nome da cenografia e das suas relações com espaços de criação 
congénita. Leva-nos também de novo à exposição The World as a Stage e à obra, por 
exemplo, de Rita McBride, que pode ser lida como um espaço para olhar o mundo, mas 
também, como mencionado pela curadora, como uma proposta “em forma de ‘cenário’ 
que enquadra o espectador” (Wood 2007: 22)209.  
Rita McBride produz esculturas e instalações sob um ponto de vista crítico face 
a convenções da arquitetura e design modernista e questionadoras face a clichés, 
                                                          
208 No original: “What interests me most about Sutton-Smith´s formulations is that he sees liminal and 
liminoid situations as the settings in which new models, symbols, paradigms, etc., arise – as the seedbeds 
of cultural creativity in fact. These new symbols and constructions then feed back into the ‘central’ 
economic and politico-legal domains and arenas, supplying them with goals, aspirations, incentives, 
structural models and raisons d´etre.”  
209 No original: “As a form of ‘stage-set’ framing the spectator.”  
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estereótipos e tipologias convencionais de ambientes visuais. Trabalha muitas vezes 
com réplicas de elementos modernistas ou industriais, em materiais manuais ou 
tradicionais, retira o uso de objetos comuns realçando as suas qualidades formais e troca 
formas expectáveis de nos relacionarmos com os objetos num determinado espaço. Para 
uma exposição em Nova Iorque, em 1994, a artista criou uma instalação baseada na 
organização de uma casa de Le Corbusier, uma espécie de híbrido entre obra e 
museografia, na qual incorporou algumas destas peças escultóricas. Rachel Taylor 
lembrou-a como um “stage-set” e a artista como alguém que “cria ilusões para enfatizar 
a natureza fabricada da realidade” (Taylor 2007: 56)210.  
Na peça The Studio Visit, propõe a manipulação de uma espiral de cartão, 
através de um mecanismo de cordas à disposição de um espectador/participante que 
parece ser convidado a formalizar uma peça que ainda não está acabada, num território 












Porque o desvelar deste momento intermédio (questionador destes dois 
momentos da obra de arte) é no seu trabalho o mais significativo, McBride chama aos 
seus objetos/obras props. Adereços, portanto, para um espaço de construção partilhado 
que só se confirma na dinâmica performativa que propõe, e que só se desenrola em 
contexto de exposição com o visitante, como no Teatro. Como se a obra da artista não 
fosse os materiais que leva para o espaço (tal como a cenografia pode não ser os objetos 
que estão no palco) mas a relação que se desenvolve a partir deles (sendo a cenografia a 
narrativa visual dos objetos que estão no palco com todos os seus momentos e variações 
de interação). Novamente a importância do conceito de projeto, um Projecto II: 
                                                          
210 No original: “Creates illusions to emphasise the fabricated nature of reality.”  
Fig. 88 – Rita McBride, The Studio Visit, 2014 
 
 
Fig. 89 – Rita McBride, The Studio Visit, 
performance na exposição At Work no Museums 






Esta foi sua empresa: reencontrar o limpo 
Do dia primordial. Reencontrar a inteireza 
Reencontrar o acordo livre e justo 
E recomeçar cada coisa a partir do princípio 
 
Em sua empresa falharam e o relato 
De sua errância erros e derrotas 
De seus desencontros e desencontradas lutas 
É moroso e confuso 
 
Porém restam 
Do quebrado projecto de sua empresa em ruína 
Canto e pranto clamor palavras harpas 
Que de geração em geração ecoam 
Em contínua memória de um projecto 
Que sem cessar de novo tentaremos.  
(Andresen 2015: 84) 
 
Em The Studio Visit há um “recomeçar cada coisa a partir do princípio” (ibidem)  
e “sua errância erros e derrotas […] seus desencontros e desencontradas lutas” são na 
verdade a coisa que é criada, a “contínua memória de um projecto”. A cenografia 
configura-se, assim, como a obra da autora e o poema, num refazer de considerações 
materiais, visuais, espaciais, garantida pelo tempo, pela dinâmica própria da disciplina 
onde “sem cessar de novo tentaremos”. Mas não é uma tentativa no sentido de perseguir 
um objetivo com ensaios de aproximação, é sim a tentativa como projeto, como objetivo 
e como função.    
 Aquando da exposição The World as a Stage, Rita McBride apresentou a peça 
Arena, na qual uma enorme estrutura circular tipo bancada modular – feita de um 
material compósito muito leve e resistente, resultante de processos de alta tecnologia – 
reproduz uma estrutura de anfiteatro. Esta estrutura adapta-se a diferentes espaços e 
configurações, e, apesar de existir enquanto objeto de design projetado e otimizado do 
ponto de vista estético, dirige a atenção para o espaço vazio no seu centro, 
transformando os visitantes em performers, os desconhecidos em protagonistas, e o 
espaço da assistência num lugar de interação. A peça Arena “encoraja um envolvimento 
ativo, físico e uma mudança periférica de um ponto de vista, em contraste com um mais 
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No espaço do museu: 
 
Sua beleza é total 
Tem a nítida esquadria de um Mantegna 
Porém como um Picasso de repente 
Desloca o visual 
 
Seu torso lembra o respirar da vela 
Seu corpo é solar e frontal 
Sua beleza à força de ser bela 
Promete mais do que prazer 
Promete um mundo mais inteiro e mais real 
Como pátria do ser.  




                                                          
211 No original “Encourages active, physical engagement and a shifting and peripheral viewpoint, in 
contrast with the traditionally more passive, focused perception of art in the museum space.”  
 

















Como no poema Sua beleza, mais uma vez de Sophia de Mello Breyner 
Andresen, a beleza da obra reside na deslocação do visual. Ela “promete mais do que 
prazer/Promete um mundo mais inteiro e mais real”. Esta obra, como esta exposição, 
desloca o paradigma do cenográfico de um estado de prazer em que a beleza reside 
numa consideração do objeto como coisa “bela” para outro em que a beleza reside na 
revelação de novas estratégias de olhar o mundo. O belo nomeia a revelação, que é uma 
deslocação do mundo, operada pela desorientação provocada pela coisa material, que 
afinal existe não como coisa para ser olhada, mas como instrumento para o olhar. 
Catherine Wood, ao escrever sobre a exposição The World as a Stage, intitula a 
terceira parte do seu texto Art as a Dimension of Action. Nele invoca a ideia de fetiche 
usada pelos comerciantes europeus do século XVI ao referirem-se aos objetos africanos 
que carregavam crenças, laços entre pessoas, acordos e uniões, e que eram quebrados na 
mudança de cultura. Segundo Wood, e na continuidade do pensamento de David 
Graeber por ela citado, a cultura europeia, que valorizava os objetos com base na sua 
riqueza material e não nas relações sociais que criavam, não soube entender o estatuto 
do objeto como espoletador de ações e perpetuou uma visão do objeto por si mesmo, 
que o capitalismo extremou e que o mundo da arte fez perdurar até meados do século 
Fig. 91 – Rita McBride, Arena, 2007 
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XX. Na sociedade africana, o objeto material suscitava interesse quando 
contextualizado por uma relação social ou por uma aptidão para gerar outras, tudo era 
simultaneamente material e social, assim como material e espiritual. 
Uma revisão do estatuto do objeto com base na sua capacidade para gerar 
dinâmica social cria “um entendimento produtivo do centro da criatividade que não é de 
todo um aspeto do objeto, mas uma dimensão de ação” (Wood 2007: 24)212. Esta 
dimensão pode protagonizar, igualmente, uma revisão do cenográfico, levando-o a 
desvincular-se de uma matriz ligada ao objeto para uma índole relacional, em que a sua 
materialidade se vincula a um propósito de ação. E nesta medida, a performance 
instaura um espaço de problematização: 
 
O argumento apresentado na história pioneira do medium por RoseLee Goldberg na 
década de 1970 propôs que a inovação oferecida pela performance tem um papel a 
desempenhar que pode ser visto como um serviço aos objetos, no sentido em que 
se alimenta de momentos de transição no desenvolvimento de novas formas e 
estilos de pintura ou escultura. (ibidem: 23)213  
  
Entendida como momento transitório, a obra de arte estilhaça as categorias de 
pintura e escultura em novos formatos e estilos de “fazer coisas”. A problematização 
levantada pela dimensão de ação também reequaciona formas de construir o 
cenográfico, suas matérias, materiais e metodologias. O cenográfico em expansão abre a 
possibilidade de se configurar em meios inesperados, em materiais inusitados e em 
formatos alternativos. O cenográfico pode estar contido num programa, pode 
estabelecer-se por meio de um vídeo, pode extravasar da sala de um espetáculo para 
uma exposição, pode ir até à casa do espectador, ser enviado pelo correio ou colocado 
nos bolsos da assistência. A mudança mais revolucionária é, na verdade, a possibilidade 
de um campo em aberto de resoluções, a possibilidade do início de uma criação 
cenográfica apresentar elevadas incertezas sobre a objetividade onde se irá materializar. 
A criação de objetos motivada pela criação de ações neles contidas é igualmente 
basilar na de Pawel Althemer que no seu trabalho “cria situações que expõem certos 
                                                          
212 No original: “A productive understanding of the locus of creativity that ‘is not an aspect of the object 
at all’, but a ‘dimension of action’.”   
213 No original: “The argument made in RoseLee Goldberg’s pioneering history of the medium in the 
1970s proposed that the innovation offered by performance has a role to play that might be seen to serve 
objects, in the sense that it feeds into transitional moments in the development of new painterly or 




grupos de pessoas e condições socioeconómicas, convidando os visitantes a considerá-
los numa perspetiva diferente” (Desclaux 2007a: 28)214. Para a exposição The World as 
a Stage criou uma performance ao vivo, de nome Film, que aconteceu no dia 30 
















Nessa performance de hora e meia, um grupo de atores cautelosamente 
encenado, no qual se incluía o conhecido ator Jude Law, misturava-se com a realidade 
levando a cabo ações quotidianas naturais, descritas num argumento cuidado sem que 
nada de especial ou marcado acontecesse: uma mulher tirava fotografias, um homem lia 
o jornal, outro falava ao telefone, um corredor passava, um turista parecia perdido e 
assim desapareciam na chamada realidade. 
Como preâmbulo a este evento, o artista juntou-se ao realizador Jason Martin 
para produzir um trailer a anunciar um filme, o filme Realtime Movie215, com Jude Law 
como protagonista. O trailer continha imagens da performance que iria acontecer como 
se fosse um filme, mas um filme que nunca foi filmado. O final do trailer convidava o 
público a experienciar o filme, no Borough Market na hora e no dia da performance. 
Esse trailer é em si uma obra, mas também objeto de comunicação de um evento, uma 
                                                          
214 No original: “Creates situations that expose certain groups of people and socio economic conditions, 
inviting the viewers to consider them from a diferent perspective.”  
215 Pode ser visto em https://vimeo.com/40775533 (consultado a 10-08-2016). 
Fig.92 – Pawel Althemer, Film, 2000-2007 
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vez que foi mostrado nos cinemas convencionais juntamente com outros trailers, 
subvertendo assim a ideia de trailer e “alternando subtilmente o foco entre realidade e 
ficção, chamando a atenção para quão delicado pode ser o limite entre o escuro e a luz” 
(Desclaux 2007: 28)216.  
Paralelamente a outras experiências deste mesmo projeto, as pessoas que fossem 
ao local levadas pelo trailer experienciavam as imagens que tinham retido e viam-se no 
interior de um filme. Apesar de ser um filme que não existia, sentiam-no desta forma, 
uma vez que as imagens que tinham dele tinham sido construídas nessa lógica. A 
vivência desta encenação, que era na verdade mais teatral do que cinematográfica, 
propunha em última análise que cada espectador atuasse como realizador da sua própria 
visão e arrojasse ser ator num espaço entre a realidade e a ficção.  
A relação com uma figura conhecida como Jude Law credibilizava o contexto de 
filme e construía uma ponte entre a realidade do filme e a da vida, entre o filme e o 
evento ao vivo, entre o imaginário e o autêntico. Neste trabalho, “realidade e quotidiano 
são inesgotáveis fontes de teatro encontrado” (ibidem)217. Mas se a realidade é fonte de 
Teatro, é porque ela tem todos os componentes para ser tomada como artística, a poética 
da sua dimensão reside na formulação do contexto para a descobrir e é a sua consciência 
que produz a revelação, como mais uma vez na obra de Sophia de Mello Breyner 
Andresen, em que “o processo de transfiguração da natureza é apresentado numa 
dinâmica crescente de intensidade” (Cardoso 2012: 26) e assim “provoca antes o 
maravilhamento perante tal cenário” (ibidem). Atentemos, por isso, no poema Tripoli 76 
e a possível relação com Film, de Pawel Althemer:  
 
I 
Cruzam-se muitas e diversas gentes 
Vindas de muitos e diversos mundos 
Vestindo muitas e diversas roupas 
Falando muitas e diversas línguas 
Vêm de muitos e diversos ritos 
E cultos e culturas e paragens 
 
 
                                                          
216 No original: “Subtly shift in focus between reality and fiction, drawing attention to how fine the line 
between darkness and lightness can be.”  






O recitador entoa a palavra modulada 
Rouca de deserto e sol e imensidão 
Entoa a veemência nua da palavra 
Fronteira de puro Deus e puro nada 
 
III 
E Leptis Magna em sua pedra cor de trigo 
E em seu chão de laje pelo sol varrido 
Guarda o matinal no mais antigo.  
(Andresen 2015: 90)  
 
Tanto no poema como na obra de Althemer, a relação entre coisa (poema e 
performance) e espectador “não se caracteriza pela superficialidade […] não se limita à 
simples contemplação de um cenário […] estamos perante uma ligação de cumplicidade 
em que o elemento humano se dispõe a ouvir o elemento natural, concentrando nessa 
escuta também o seu espírito, tornando mais profunda essa ligação” (ibidem: 27). Uma 
conexão iniciada no bulício do começo do poema torna evidente que a cenografia como 
ambiente é um ato de inscrição que promove não um maravilhamento superficial, mas 
uma ligação profunda entre o espectador e o contexto que se desenrola perante si – ou 
em seu redor – um lugar performativo.   
A performance como ação imersa em códigos sociais e em sistemas culturais é 
um instrumento capaz de gerar diferentes e renovadas configurações e, precisamente por 
operar no interior das infraestruturas normativas, tem a capacidade de as desestabilizar. 
Se, por um lado, existe uma visão que defende que a performance no interior de uma 
cultura serve para a reforçar e perpetuar, enquanto conjunto de valores e lógicas, uma 
outra visão, reconhece-lhe um lugar de potencial oposição. Concede-lhe o poder de criar 
lugares de alternativa minando a ordem institucional, jogando com estruturas 
alternativas e propondo novos padrões de comportamento. Tal capacidade advoga para a 
performance uma aptidão única para subverter códigos dominantes e revela-a como um 
ato de oposição. Os anos 1980 difundiram uma performance de contracultura, de 
resistência aos sistemas associados aos valores culturais e aos seus processos de criação, 
abrindo um espaço de problematização com ferramentas próprias, utilizadas em muitos 
projetos de Pawel Althamer: 
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Significativamente, embora a peça de Althamer, na sua forma material, esteja mais 
próxima do teatro do que do cinema, recebe o nome do meio que é, sem dúvida, o 
veículo dominante de representação da cultura contemporânea. Essa escolha 
paradoxal do título indica uma resistência à cultura do “espetáculo” ao reclamar a 
imagem bidimensional como um espaço para habitar, criando uma “situação” que 
poderia ser, como na conceção de Debord, uma potencial oposição para a 
“imagem”. (Wood 2007: 20)218  
 
Ao criar paradoxos que fragmentam a categorização normativa, a performance 
de Althamer surge como obstrução à cultura teatral e cinematográfica instituída, assim 
como às suas formas de construir narrações. Contesta uma representação superficial, de 
relação comprometida com o entretenimento e com o espetáculo como manipulação de 
massas e propagação de estereótipos. Estabelece, no interior da própria obra, uma 
dinâmica de divergência que produz o contraponto à imagem porque a “obra negoceia 
não apenas o estatuto de obra de arte mas também a imagem plana como lugar de 
atividade em oposição ao espetáculo enquanto ecrã de alienação, próprio da sociedade 
capitalista caracterizada por Guy Debord” (ibidem: 19)219. Este contraponto poderá 
funcionar como catalisador do quotidiano e como mote para a fratura de uma condição 
permanente de espetáculo ilusório e superficial com que Guy Debord caracterizou a 
sociedade moderna na obra La société du spectacle (Debord 2004). Pensemos, na 
mesma medida, que o cenográfico impelido pelas questões aqui abordadas seja um 
contraponto a essa ideia de espetáculo comprometido com o entretenimento, divulgada 
também por Debord.  
A contaminação do cenográfico pelo performativo instala uma dimensão que 
recusa o superficial e, na mesma proporção, a alienação por sua via. Combatendo a 
alienação atribuída aos circuitos de produção, em 2011 Pawel Althamer levou para a 
exposição Almech, no Deutsche Guggenheim de Berlim, uma parte da fábrica Almech 
que produzia plásticos, bem como os seus trabalhadores e máquinas. Criou no espaço da 
exposição uma linha industrial de produção de esculturas que, sendo feitas durante o 
                                                          
218 No original: “Significantly, though Althamer´s piece is in material form closer to theatre than to 
cinema, it is named after the medium that is undoubtedly contemporary culture´s dominant vehicle of 
representation. This paradoxical choice of title indicates a resistance to ‘spectacle’ culture by reclaiming 
the two-dimensional image as a space to inhabit, creating a ‘situation’ that could be, as in Debord´s 
conception, a potential counter to ‘the image’.”  
219  No original: “Work renegotiates not only the status of the art object but also the image plane as a site 
of activity, in opposition to Guy Debord´s characterisation of the capitalist spectacle as alienating 





horário da exposição e à vista do público, iam enchendo a galeria a par com os 






























A cada uma das esculturas ia sendo adicionada uma máscara produzida a partir 
de moldes dos rostos dos visitantes e dos trabalhadores do museu. Ele comenta a sua 
prática artística deste modo: “Eu não sou escultor […] Eu penso nas minhas esculturas 
Fig. 93 – Pawel Althamer, fábrica Almech, 2011 
 
 
Fig. 94 – Pawel Althamer, Exposição Almech, no Deutsche Guggenheim de Berlim, 2011 
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como totens – eles mostram-nos que o processo está a acontecer e nunca é fixo. Elas 
estão lá para conectar pessoas, para as integrar e para criar uma narrativa comum” 















Por esta criação de um lugar que não existia, como um rasgo no tecido do real 
com a implementação de uma outra realidade, em Almech poderíamos extrapolar que o 
artista desenha A casa térrea de Sophia:   
 
Que a arte não se torne para ti a compensação daquilo que 
não soubeste ser 
Que não seja transferência nem refúgio 
Nem deixes que o poema te adie ou divida: mas seja 
A verdade do teu inteiro estar terrestre 
 
Então construirás a tua casa na planície costeira 
A meia distância entre montanha e mar 
Construirás – como se diz – a casa térrea – 
Construirás a partir do fundamento.  
(Andresen 2015: 64)  
 
                                                          
220 No original: “I’m not a sculptor...I think of my sculptures as totems—they show you that the process is 
happening and never fixed. They are there to connect people, to integrate them, and to create a common 
narrative.”  





Almech é a “a meia distância entre montanha e mar” (ibidem), é lugar entre a 
fábrica e o museu, entre o objeto e o processo, entre os trabalhadores e os visitantes. 
Althamer não utiliza a arte como “transferência nem refúgio” de uma realidade nem 
como um abrigo de considerações pessoais. A obra, como o poema, é o espaço da 
verdade, uma construção em que o autor age como ser humano movido pelas suas 
relações com o real, e não apenas como um fabricante de objetos singulares de estéticas 
polidas; um artista social e, por isso, um artista político. Nessa medida, ao artista e ao 
cenógrafo é-lhe pedido: “Construirás a partir do fundamento” (ibidem). Construirás a 
partir de um todo e não a partir de protocolos de uma disciplina específica, procurarás 
em todos os estratagemas os que mais bem façam surgir um projeto inteiro, sejam 
paredes, imagens, mesas, tralhas ou cheiros; é esta a disposição de um cenográfico em 
expansão.  
Na mesma linha, a peça Draftsmen’s Congress, que Pawel apresentou na Bienal 
de Berlim em 2012 e no New Museum em Nova Iorque em 2014, foi a corporização de 




















Fig. 98 – Pawel Althamer, Draftsmen's Congress, 
New Museum, Nova Iorque, 2014  
 
Fig. 99 – Pawel Althamer, Draftsmen's Congress, New 
Museum, Nova Iorque, 2014  
 
Fig. 96 e 97 – Pawel Althamer, Draftsmen's Congress, New Museum, Nova Iorque, 2014 
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As paredes da sala, que começaram vazias, foram sendo preenchidas pelo 
público que decidia passar a fronteira de espectador, aceitando o que o artista deixou à 
disposição: tintas, pincéis, riscadores e um escadote. 
Questionando não só hábitos como as estruturas normativas que sustentam o 
museu como espaço, esta obra problematiza-o como instituição e como equipamento 
cultural. No Museu de Sophia podemos ler: 
 
Aqui – como convém aos mortais – 
Tudo é divino 
E a pintura embriaga mais 
Que o próprio vinho.  
(Ibidem: 83) 
 
A obra de Althamer é, em si mesmo, um poema na medida em que é uma 
estratégia conceptual que inscreve uma semente (que na verdade pode ser um conjunto 
de palavras mas também de imagens ou imagens de objetos, sobretudo no caso de 
Sophia), deixando os ecos dessa semente germinarem com consequências não 
controláveis. Um poema não tem uma agenda, tem antes uma respiração, por isso não é 
demagogia: é antes inspiração. O cenográfico, tal como o poema, também não está ao 
serviço de mais nada, a não ser da liberdade poética que o legitima. E se em Almech se 
produziu uma espécie de retrato coletivo de uma comunidade, como um memorial do 
ato de participação, em Draftsmen's Congress a participação é o alicerce de todo o 

















Começa aqui a desenhar-se uma lógica que acompanhará a obra de Althamer nos 
anos seguintes, em que verificamos que “as novas ‘esculturas sociais’ de Althamer 
incorporam referências ao ‘conceito expandido de arte’” (Archey 2014) , análise que 
evidencia uma relação entre as obras participativas e sociais com o movimento de 
expansão da cenografia. 
Contrapondo a ideia de obra arte como objeto resultante de uma ação 
especializada do artista, à oportunidade de uma manifestação coletiva, Althamer produz 
a obra de arte como espaço de expressão coletiva. A obra não é o que é criado mas a 
oportunidade espacial e temporal de um processo em curso espoletado pelo contexto 
criado pelo artista. A acumulação gradual de pinturas, desenhos e textos no espaço foi 
também lugar cénico de ações e workshops de colaboração com o artista, nos quais o 
grupo de participantes não só ativou a exposição como criou registos e objectos para a 
integrar num work in progress, ou melhor, num trabalho que é processual. 
Pawel Althamer tem, desta forma, trabalhado num modelo experimental em que 
relaciona a criação de objetos visuais com participações sociais, envolvendo e 
representando comunidades que o rodeiam. Neste tipo de metodologia, mas também de 
poética própria, “como um conceptualista cuja obra é unida por ideias em vez de meios 
como pintura ou escultura, a prática de Pawel Althamer é guiada por um desejo de se 
relacionar emocionalmente com vários corpos de pessoas e criar ambientes que 
promovam empatia e troca interpessoal” (ibidem)221.   
O cenográfico, impulsionado pela ocupação destes territórios, pode ser 
considerado como uma criação de ideias que não estejam subjacentes a um medium, 
pois a sua natureza está na criação de um ambiente que liga pessoas promovendo a 
empatia e a ligação interpessoal, tal como o trabalho de Althamer. Esta perspetiva não é 
exclusiva de obras participativas de forma tão direta como Draftsmen’s Congress, e 
também não se aplica unicamente a espaços cénicos que requerem a ação do espectador. 
No que diz respeito à promoção da empatia, ela não afeta necessariamente um 
envolvimento corporal. Conceber para a interligação pode implicar, tão-somente, o 
grupo de performers que habita o espaço cénico e não necessariamente o público.  
Os trabalhos de Pawel alteram papéis, expectativas e pré-conceitos, e por essa 
circunstância são interessantes como fôlego para a transformação de paradigmas no 
                                                          
221 No original: “Like a conceptualist whose work is united by ideas rather than a medium such as 
painting or sculpture, Paweł Althamer’s practice is guided by a desire to emotionally connect with various 
bodies of people and to create environments that promote empathy and interpersonal exchange.”   
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campo cenográfico. Estes trabalhos são transformadores sob dois prismas, o do 
espectador e o do objeto, porque se “para o sujeito isto significa testar a noção de 
atuação como a repetição [de situações] ensaiadas face à atuação como atividade 
espontânea; para o objeto, significa testar o seu estatuto enquanto encontro face à 
facticidade de ser uma ‘coisa’ discreta” (Wood 2007: 20)222.  
Daqui se pode intuir que a dinâmica performativa, que testa noções de atuação e 
consequentemente de teatralidade, pode guiar a cenografia para um espaço onde está 
mais longe de um paradigma de objeto (objeto/matéria) para se aproximar de um 
encontro (objeto/ação). E se entendermos o conceito de natureza apresentado por Olga 
Cardoso como a realidade envolvente e não exclusivamente como matéria natural, o 
cenográfico relacional e não objetual revela-se também na obra de Sophia, uma vez que 
“ a natureza não é representada em Sophia como simples cenário da atividade humana. 
Pelo contrário, os textos da autora apresentam uma natureza dinâmica, em constante 
evolução e transformação, em detrimento de uma representação estática” (Cardoso 
2012: 72). 
Michel de Certeau defende que a performance enquanto objeto de ação, 
enquanto estratégia, pode resistir e desafiar códigos culturais dominantes e pré-
conceitos, estabelecendo um patamar para a mudança pelo qual todos somos 
responsáveis. Certeau advoga que, na medida em que a performance se identifica com 
processos fragmentários dos quais não nos podemos colocar à margem, esta é uma 
estratégia de excelência para cruzarmos a fronteira do outro, para abrirmos pontes e para 
questionarmos as grandes narrativas.  
O autor distingue os padrões de comportamento normativos, ou seja, as condutas 
de ação institucionalizadas, que guiam a maioria das ações sociais e quotidianas dos 
indivíduos como “estratégias”. Mas identifica outras ações – que se prendem com 
situações específicas de comportamento, fruto de uma improvisação perante um 
contexto e que rompem um lastro de padrões de ação aprendidos e performados numa 
conjetura oficial e pré-determinada – e chama-lhes “táticas”, cuja natureza “se insinua 
no lugar do outro de forma fragmentária… porque não tem lugar próprio, uma tática 
depende do tempo – está sempre à procura de oportunidades… Deve manipular 
constantemente os eventos de forma a transformá-los em oportunidades” (Certeau 
                                                          
222 No original “For the subject, this means testing the notion of acting as rehearsed repetition against 
acting as spontaneous agency; for the object, it means testing its status as an encounter against its facticity 




1998: xix)223.   
A cenografia, ao reescrever a sua génese como criação performativa, pode ser 
considerada mais uma tática do que uma estratégia. Ela não labora no domínio 
normativo pois oferece-se como alternativa à realidade quotidiana, instaurando ficções e 
alternativas, unindo-se estrategicamente à poesia como forma de reformulação de 
conjeturas normalizadas.  
No entanto, para a cenografia operar como tática, não se deverá contentar com 
estratégias no seu interior, ou seja, não deverá encontrar estratégias no sentido de 
condutas de ação institucionalizadas, para a definir, estruturar ou realizar. Não há forma 
certa de a fazer, nem processo pelo qual deve atuar, nem hierarquia absoluta a respeitar 
(tudo isto seriam estratégias). Ela é uma tática, e uma tática insinua-se no interior de 
padrões instituídos, devendo operar na procura da diferença, na quebra da 
instrumentalização, na gestão única de cada projeto. Criar um espaço cénico onde um 
evento tome forma é construir uma tática que possa gerar determinada relação mas cuja 
consequência não controlamos, apenas propomos; nem todas as táticas resultam como 
gostaríamos porque elas são modelos de pensamento em operação. 
Certeau vai, no entanto, mais longe do que a aferição de uma distinção dual. A 
sua sugestão é combinar estes elementos – envolver táticas nas estratégias – que para 
além de oferecerem combinações infinitas e inesperadas, e reconsiderar a performance 
social como um espaço para a mudança, podem no curso da dita “normalidade” 
subverter códigos dominantes e oferecer um território crítico ao mundo. Neste modelo, 
a cenografia como tática não precisa de encontrar contextos de trabalho que a validem 
desta forma, devendo antes imiscuir-se em contextos que se pautem ou definam por 
estratégias, deixando que a tática ponha a estratégia em perspetiva a partir do seu 
interior.  
A obra de Pawel, que apresenta um trailer de um filme que não existe num 
cinema convencional, esperando conduzir o público curioso a uma performance que 
desaparece numa aparente normalidade, trata de introduzir táticas nas estratégias. A 
obra de Pawel que leva para o interior do museu parte de uma fábrica produzindo peças 
que remetem para a comunidade do museu como um todo, e onde a obra não são as 
peças mas a sua realização, é, afinal, uma tática dentro de uma estratégia. Tal como uma 
                                                          
223 No original “Insinuates itself into the other´s place, fragmentarily […] because it does not have a 
place, a tatic depends on time – it is always on the watch for opportunities […] It must constantly 
manipulate events in order to turn them into ‘opportunities’.”  
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sala que deveria expor a obra de um artista e que afinal possibilita a intervenção de 
quem vinha ver e não fazer – uma tática. 
Alan Read224, na esteira de Certeau, entende o espaço do fenómeno teatral como 
um dos lugares onde a construção de táticas pode emergir fazendo do Teatro uma 
expressão que “vale a pena porque é antagónica à visão oficial da realidade” (Read 
1993: 1)225. Desta linha de pensamento depreende-se que o fenómeno cenográfico pode 
ser um dos lugares de eleição para a construção de uma visão antagonista da imagem 
oficial da realidade, tornando-se potencialmente transformadora. Esta posição muda 
drasticamente parâmetros descendentes de uma ideia de mimesis (especialmente uma 
concomitante com mimetismo imagético) que prevaleceu enraizada na cenografia em 
modelos mais institucionais. E muda também a colaboração do cenógrafo no interior 
dos processos de criação, porque, ao contrário de resolver problemas espaciais, ou 
refinar a imagem visual de uma ação, o papel do cenógrafo é o de propor táticas que 
operam dentro de estratégias. 
Encontrando na natureza da performance uma legitimidade para fazer 
precisamente o inverso do que muitas vezes é esperado dela, a cenografia, em 
detrimento de construir algo que seja reconhecível ou facilmente interpretável – o que 
exige a convocação das lógicas do cânone para o “palco” (recuperando estratégias) – 
aventura-se na especificidade da tática. Em vez de ajudar a estabilizar a ação dramática 
num universo coeso, facto que é normalmente conseguido pelo uso de referências 
familiares – estratégias - atreve-se a perseguir uma fratura que questione as lógicas do 
que é expectável (tática).  
O conceito e a genologia da performance permitem explorar a abertura da 
condição cenográfica, assim como os suportes e contextos onde ambas se revelam. 
Adicionalmente, a estreita relação entre contextos de existência do cenográfico, como o 
das artes plásticas com o das artes de palco, destaca paralelismos de influência e 
provocações saudáveis. Nessa medida, o paradigma performativo que aqui se organiza 
através das dinâmicas das artes visuais tem na procura do cenográfico contemporâneo 
um lugar relevante. 
Os poemas de Sophia de Mello Breyner Andresen são também relevantes porque 
são definidos como “afirmação ontológica e ética da coincidência total entre o 
                                                          
224 Alan Read escreveu em 1993 a obra Theatre and Everyday Life, na qual discorre sobre as implicações 
do pensamento de Michel de Certeau no teatro. 




simbólico (o lógico) e o real (o lírico) [...] E é o curto-circuito que faz com que o real 
apareça, não como representação estética, mas como alucinação poética, de uma 
nitidez insuportável” (Coelho 1980: 33). A performance como espaço de manipulação 
do real, entre a esfera das artes plásticas e do teatro, inspira um campo cenográfico que 
se apresenta com a nitidez (quase insuportável) da realidade. Essa realidade não é uma 
representação estética, mas uma construção concreta de um espaço não normativo – 
mecanismo para a experiência estética como um processo – para a apreensão do mundo.  
Colocado em questão na exposição The World as a Stage e no trabalho dos 
artistas representados, para além de um teste a noções de atuação foi um ensaio sobre o 
objeto e sobre o seu estatuto, como suporte de um encontro e não apenas como matéria, 
do qual falava Carlson. Esta mudança de foco, permitida pela consciência do 
comportamento performativo pode ser pensada, mais uma vez, como uma aproximação 
ao universo da cenografia: situações espácio-visuais que se afirmam e que se projetam 
para momentos duracionais. Estas situações desenham um espaço à parte, removido da 
vivência diária para que membros de uma cultura partilhada possam ainda dentro dela 
ter distância e impunidade para a observar, inquirir, questionar e modificar. É essa 
distância que consubstancia a dimensão poética da realidade, da mesma forma que 
“Sophia afirma que a sua obra é uma busca do real, não pretende representar uma 
natureza idealizada, mas real, concreta” (Cardoso 2012: 45). Esta dimensão do real em 
cena é estética, não porque é aprazível visualmente, mas porque é transformadora, 
porque as cenografias são como as palavras e “as palavras poéticas buscam incomodar e 
provocar o leitor a uma reflexão, que em alguns momentos, é transformadora” (Galve 
2013: 5). O cenográfico como fonte de nova cultura é como o poeta, uma vez que “o 
































Pela consideração do cenográfico, a cenografia contemporânea definiu ou, se 
assim preferirmos, intensificou um campo de existência alargado, cunhado por vários 
desdobramentos e cruzamentos, como foi explanado na primeira parte desta pesquisa. A 
identificação da cenografia, ou do cenográfico, como expressão envolvida em qualquer 
dinâmica performativa conferiu-lhe a competência para se juntar aos restantes discursos 
como pensamento crítico. No entanto, a cenografia expandida que tomou forma como 
possibilidade de nomeação de uma prática generosa, aberta e mutável, devido à 
infinidade de possibilidades que consente e ratifica, levanta questões no centro da 
disciplina que se prendem com a possibilidade da sua definição. Os autores do livro 
Scenography Expanded reconhecem que:    
 
se o debate sobre o potencial do cenográfico como prática crítica ou como forma de 
pensar o encontro performativo já foi assimilado, precisamos de considerar com 
mais cuidado os conceitos que sustentam a prática cenográfica expandida como um 
campo, evitando o perigo de a categoria de cenografia se expandir tanto que entre 
completamente em colapso. (McKinney 2017: 3)228  
 
A capacidade de se envolver nas práticas artísticas contemporâneas resulta em 
grande medida da expansão do seu campo, contudo essa mesma expansão, ao absorver o 
espaço dos territórios híbridos quebrando limites instituídos, concorre para a dissolução 
da especificidade da disciplina. Face a esta possibilidade, Joslin Mckinney e Scott 
Palmer defendem a necessidade de atentar profundamente em conceitos que sustentem a 
visão expandida da cenografia. Estes conceitos, que segundo os autores têm merecido 
pouca atenção, serão fundamentais para a apreciação do campo disciplinar da cenografia 
como uma prática crítica, com um modelo de pensamento próprio e com afazeres 
específicos que traduzem essas reflexões. 
Trata-se, nesta segunda parte, de perseguir, caracterizar e isolar alguns destes 
conceitos não de forma extensiva nem exaustiva, mas numa dimensão representativa.  
                                                     
228 No original: “If debates about the potential of the scenographic as a critical practice or as a way of 
thinking about performative encounter are to have purchase, we need to consider more carefully the 
concepts that underpin expanded scenographic practice as a field while avoiding the danger of the 





A mudança que conduziu a este novo estado contemporâneo foi resultado de um 
movimento contínuo de uma progressão de experiências, mudanças, leituras e 
cruzamentos. Determinar estes conceitos é como descobrir rastos de uma mutação, 
linhas que foram sendo riscadas ao longo do século XX.  
Se na primeira parte deste trabalho a poesia nos serviu para darmos conta de um 
processo de análise da cenografia expandida que se consubstanciou por passos em volta 
e por dar coisas aos nomes, as matérias analisadas na segunda parte serão pensadas em 
torno da imagem e de enunciações poéticas em redor da mesma. Mas não apenas 
poéticas, porque Bernardo Pinto de Almeida, na obra As imagens e as coisas, ao 
selecionar algumas imagens de Inês Gonçalves para acompanhar alguns textos afirma 
que o faz “estabelecendo assim o que julga ser um modo de relação produtivo que é, por 
isso mesmo e ao mesmo tempo, crítico e poético” (Almeida 2002: 25). As referências à 
poesia, a prosas poéticas e a modos poéticos de entender a imagem são aqui escolhas 
que promovem uma natureza poética da cenografia mas também vocabulário para uma 
posição crítica e argumentos de uma pesquisa sobre a cenografia em mutação, que 
encontrou na contemporaneidade um território expandido ainda em debate. 
Os conceitos que aqui se irão expor preconizam a descoberta de ideias 
potencialmente substanciais no contexto atual (no sentido de dados relevantes). Há que 
esclarecer que no pensamento contemporâneo – pautado por paradigmas que não se 
identificam com ideias essencialistas ou metafísicas – não podemos ler as considerações 
que se seguem como essências da condição presente da disciplina. Elas são como 
revelações (não no sentido metafísico ou como o aparecimentos do divino), como algo 
que se revela num processo de questionamento e esclarecimento face a outros 
pensamentos. Estas revelações não têm um carácter limitador nem promovem 
definições de exclusão e, por isso, são como evocações porque “o estado evocativo […] 
é precisamente aquele que, referindo-se embora a um objecto concreto, deixa assim 
mesmo que, através de si, se constitua a possibilidade de aceder ao conhecimento de 
uma matéria” (ibidem: 214).  
A segunda parte apresenta evocações de uma forma de entender cenografia que 
descreve e ocupa um lugar para a cenografia contemporânea (lugar como demarcação 
de um área com limites oscilantes, resultante de um modo expandido). Contudo, ao 
enunciá-las, “não se trata tanto de evocar isto ou aquilo – do mesmo modo que não se 
trata de representar concretamente algo – mas de desencadear em quem vê a capacidade 
de evocar” (ibidem). Estas evocações não pretendem representar uma forma de criar 
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cenografia, nem obras em específico, pretendem, sim, criar um lastro de pensamento 
onde uma diversidade de projetos se podem reconhecer. São evocações de um novo 
posicionamento, que não explicam por si só uma nova condição da disciplina, mas que a 
promovem e dela traçam um retrato porque, “embora haja um consenso geral sobre a 
proliferação de contextos nos quais a cenografia agora pode ser localizada, tem havido 
até ao momento pouca discussão sobre os princípios ou estratégias basilares sobre as 
quais essas práticas expandidas assentam” (McKinney 2017: 1)229.  
Princípios e estratégias de uma visão da cenografia – resultante de um processo 
de mutação – são também possíveis métodos basilares nos quais a prática expansiva 
pode assentar. Irão aqui surgir a partir da análise de conceitos operativos de outras 
formas artísticas e do seu diálogo com o contexto da cenografia. A investigação dos 
mesmos permite adensar um trajeto de pensamento que configura um rasto, e esse rasto 
propõe uma cenografia itinerante, em curso, em processo de mutação, fazendo da 
prática errante não uma consequência, mas uma característica ontológica.   
Num artigo intitulado “Out of Space”, Benedict Anderson proclama um modelo 
de pensamento que se consubstancia na “ascensão da errância na cenografia” (Anderson 
2013: 109)230. Nele alega que a prática da cenografia, a forma como a pensamos, 
exercemos e consequentemente os termos em que ela se passou a entender, está de tal 
forma influenciada pelas lógicas ligadas ao que se convencionou como teatro que 
passou a ser difícil conceptualizá-la fora delas. No entanto, fruto de criações 
impulsionadas pela expansão dos processos – nomeadamente as práticas denominadas 
site-specific (ao ocupar locais alternativos ao edifício teatro na busca de novas formas 
de relação) – foram colocadas em causa as relações de poder do teatro (edifício e 
instituição) através da manipulação do espaço. Referindo-se a esses processos 
instaurados pela contemporaneidade argumenta: 
 
Quando a performance desocupou o interior do teatro para trabalhar com os locais 
– fábrica, loja, praça, rua, paisagem –, ela mudou não apenas a prática da 
cenografia, como também fez questionar o seguinte: será que construímos a 
                                                     
229 No original: “While there is general agreement about the proliferation of contexts in which 
scenography might now be located, there has been little discussion to date about the underlying principles 
or strategies on which these expanded practices rest.”  




experiência da cenografia e da performance através das convenções do teatro? 
(Ibidem)231  
 
Conceptualizando a cenografia na contemporaneidade, Anderson advoga que ao 
trabalhar fora da arquitetura convencional é imperioso considerar o lugar como um 
sujeito interveniente nas criações artísticas. As suas condições, a sua atmosfera e as suas 
especificidades transformam, por isso, o modo de intervenção do cenógrafo, 
contribuindo para pensar a atividade da criação cenográfica de um outro modo.  
Quando Anderson menciona o teatro convencional, está a convocar um modelo 
sustentado pelas salas à italiana, que ocuparam o lugar institucional do teatro por várias 
razões, e formas ilusionistas de trabalho que lhe estão naturalmente vinculadas. Esse 
modelo aglutina sobretudo questões relacionadas com a espacialidade dessa convenção 
e com a visualidade que lhe está subjacente e ainda noções como a “quarta parede”, o 
espectador como parte não envolvida no universo autónomo da cena, a organização 
visual em função de um olhar central idealizado e critérios ilusionistas de criação de 
imagens; estas características isolaram a cena do espaço dos espectadores, concebendo-
a como um universo paralelo à realidade.  
Este modo cenográfico, que privilegia uma feição ilusionista, não está 
exclusivamente ligado ao seu aparecimento no Renascimento, mas também ao 
naturalismo do final do século XIX, pois quer seja conseguido por meio de telões 
pintados ou de cópias tridimensionais de objetos, ele “depende maioritariamente da 
formulação de imagens cenográficas para a transformação espacial” (ibidem)232. É um 
projeto claramente retiniano e, por isso, sensível aos meios de transformação ou de 
ludibriação do olhar. Quando se enuncia a noção de ilusório não se pressupõe uma 
vinculação a determinada tecnologia de produção ou a um instrumento de 
concretização; um vídeo pode pretender ser ilusionista como telões podem ser utilizados 
de uma forma não ilusória. Refere-se, aqui, a uma tentativa de mimetização que pode 
ser tridimensional, funcional ou com recurso a tecnologia multimédia, que tenta fazer de 
um local (que não o é) um dado lugar, através de uma ilusão do mesmo, face à 
tecnologia existente.  
                                                     
231 No original: “When performance vacated the interior of the theatre to work with site – factory, shop, 
square, street, landscape – it not only shifted the practice of scenography, it left us to ask the following: 
do we construct the experiencing of scenography and performance through the conventions of the 
theatre.”  
232 No original: “Relies instead mainly on the formulation of scenographic images for spatial 
transformation.”  
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Mas o que esta assunção histórica promove é que “as origens da cenografia estão 
intrinsecamente ligadas à ideia de que a apresentação teatral encanta e deslumbra ao 
mesmo tempo que desarma as faculdades críticas do espectador” (McKinney 2017: 
5)233. A manutenção deste cânone consagra a cenografia a um modelo imagético ao qual 
não está associado uma profundidade de pensamento nem de juízo estético, apenas uma 
satisfação superficial e, por isso, “apesar das suas atrações, foi considerado por 
Aristóteles simplesmente um espetáculo e o aspeto menos importante do drama sério” 
(ibidem: 4)234. Esta espécie de engano ou distorção produzida, no sentido de construção 
de uma aparência, atribui ao cenógrafo um poder sobre o espectador similar aos que os 
ilusionistas controlam nos espetáculos de magia, sublinhando um carácter aparente, 
irreal e artificial dos mecanismos cenográficos. Outra consideração que este jogo 
ilusório acarreta é a de colocar o criativo, que responde pela cenografia, numa linha de 
trabalho tecnicista, fluente em soluções pouco acessíveis a outros, numa esteira, mais 
uma vez, próxima dos “truques do mágico” em detrimento do lugar de cocriador num 
espaço coletivo. 
Face a esta constatação, e perante as aberturas impulsionadas por novas 
dinâmicas sociais e artísticas, Anderson interroga se a prática da cenografia não 
necessitará, para a sua evolução e continuidade, de se desviar dos códigos habituais para 
se voltar a encontrar num projeto mais abrangente e interdisciplinar. Ele ressalta que, 
quando trabalha em performances site-specific, a sua prática como cenógrafo está 
imiscuída em práticas de movimento e ações da ordem da coreografia. E, nessa medida, 
o cenógrafo terá de substituir uma espécie de espetáculo de imagens no sentido da 
sedução visual – intimamente construída e propagada pelo sistema do palco tradicional 
– pela conceção de uma experiência de espaço “formulada através de dinâmicas 
espaciais para interpretar as ideias coreográficas em preposições espaciais” (Anderson 
2013: 109)235.  
Nesta segunda parte (rastos de uma cenografia em mutação) procura-se analisar 
e rastrear inquietações e interrogações que promovem a passagem de um modo 
ilusionista, que ocupa lugar no espetáculo como proposta técnica de assessoria visual, 
                                                     
233 No original: “The origins of scenography have been intrinsically linked with the idea that theatrical 
presentation delights and dazzles at the same time as it disarms the critical faculties of the viewer.”  
234 No original: “Despite its attractions, it was considered by Aristotle to be simply spectacle and the least 
important aspect of serious drama.”  





para um modo de realidade manipulada, que encontra no ímpeto artístico da atividade 




Durante a primeira parte do século XX começou a esboçar-se na cenografia a 
deslocação de um paradigma assente na natureza da imagem para outro definido por um 
cânone espacial, cujo arranque inicial é dado pelo afastamento da imagem como 
identidade superficial para uma conceção da cenografia como processo espacial. Nesta 
medida, os “praticantes de teatro do início do século XX, como Adolphe Appia, Edward 
Gordon Craig, Robert Edmond Jones, Caspar Neher e Oskar Schlemmer, questionam 
essas suposições sobre a superficialidade da cenografia” (McKinney 2017: 5)236. A 
proposta destes autores modernistas confirmou não só uma abordagem criativa da 
cenografia como a sua total cumplicidade na construção de sentido da experiência 
teatral. Esta é a primeira grande manifestação da separação entre a imagem e as coisas 
no campo cenográfico descrito por Joslin McKinney e Scott Palmer:   
 
O trabalho dos cenógrafos modernistas abriu caminho a uma nova conceção de 
cenografia, na qual ela poderia ser uma construção em si mesma, com a sua própria 
lógica ou significado inerente e capaz de dialogar ou mesmo enfrentar outros 
elementos do teatro. Craig e Schlemmer, por exemplo, entendiam o espaço 
volumétrico do palco como um componente ativo e vital da performance [...] Josef 
Svoboda […] pensava no palco cenográfico como um espaço psycho-plastic que se 
materializava no momento da performance [...] Este conceito de cenografia é 
claramente muito mais do que uma "pintura cenográfica". Já não associada apenas 
a uma imagem visual estática, a cenografia é multissensorial e dinâmica, 
igualmente responsável e constitutiva de ações dramáticas. (Ibidem)237 
 
                                                     
236 No original: “Theatre practitioners in the early part of the 20th century, such as Adolphe Appia, 
Edward Gordon Craig, Robert Edmond Jones, Caspar Neher and Oskar Schlemmer, question these 
assumptions about the superficiality of scenography.”   
237 No original: “The work of modernist scenographers cleared the way for a new conception of 
scenography where it could be a construction in its own right with its own inherent logic or meaning and 
capable of a dialogue or even a confrontation with other elements of the theatre. Craig and Schlemmer, 
for example, both understood volumetric stage space as an active and vital component of performance [...] 
Josef Svoboda… thought of the scenographic stage as a `psycho-plastic space´ that would materialize at 
the moment of performance […] This concept of scenography is clearly much more than `scene painting´. 
No longer associated only with the static visual image, scenography is multi-sensorial and dynamic, both 
responsive to and constitutive of dramatic action.”  
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McKinney e Palmer identificam a renovação da primeira metade do século XX 
como o primeiro de três momentos de mudança na história da cenografia que 
proporcionam as fundações para um entendimento expandido da disciplina. 
Complementam que “o segundo é o surgimento do teatro pós-dramático [...] e o terceiro 
é a proliferação de novas formas espaciais para o teatro e para a performance” (ibidem: 
4)238. Identificam o conceito de Postdramatic Theatre, cunhado por Hans-Thies 
Lehmann como o momento em que a cenografia teve a oportunidade de florescer como 
estratégia de criação, uma vez que as experiências teatrais deste formato acarretam 
novas hierarquias que, por um lado, contiveram a supremacia do textual e, por outro, 
instalaram diferentes processos dramatúrgicos.  
Acompanhando esta deslocação no centro das práticas teatrais, outras surgem 
referentes a diferentes expressões artísticas que, ao caminharem para modelos híbridos, 
exploraram mecanismos teatrais nos quais a “cenografia está muitas vezes focada em 
moldar o interface entre a performance e o público e, portanto, a organização ou a 
curadoria do espaço é uma característica central” (ibidem: 5)239. Estes fatores, que 
atestam a segunda metade do século como um contexto de contínua mutação para as 
questões cenográficas, reiteram o paradigma de espaço trazido pela modernidade que, 
pela exploração dinâmica da sua potencialidade, instala outras ordens de análise, no 
sentido em que: 
 
embora a potência do espaço como parte de um conjunto de ferramentas 
cenográficas já fosse evidente no trabalho dos modernistas do teatro, o seu efeito 
potencial tornou-se ainda mais aparente através das práticas site-specific. Comum 
às formas de performance “pós-dramática” e site-specific é a ideia de que os 
elementos do espaço e do cenário podem "falar a sua própria linguagem". [...] 
Central a estas pré-condições é o papel do público ou, mais precisamente, do 
espectador. Paralelamente às experiências cenográficas com os formatos teatrais de 
início e meados do século XX, houve um reconhecimento crescente da 
contribuição ativa do público no evento teatral. (Ibidem: 6)240  
                                                     
238 No original “The second is the rise of postdramatic theatre…and the third is the proliferation of new 
spatial forms for theatre and performance.”  
239 No original “Scenography is often focused on shaping the interface between the performance and the 
audience, and the organization or curation of space is therefore a central feature.”  
240 No original: “Although the potency of space as part of a scenographic toolkit was already evident in 
the work of theatre modernists, its potential effect became even more apparent through site-specific 
practice. Common to both postdramatic and site-specific forms of performance is the idea that space and 





No rasto da dinâmica espacial aplicada ao contexto da cenografia, cresce o 
reconhecimento do Teatro como evento e “a capacidade predominantemente ilustrativa 
da pintura e da tela que caracterizou formas anteriores de cenografia [é] desafiada por 
novos conceitos de cenografia como um evento” (ibidem: 5)241. Tal mudança de 
paradigma leva também à consideração de outras analogias, de transformações 
aproximadas noutros campos de pensamento. Por isso, em lugar da pintura, que se 
apresentava como parceira do cânone imagético, poderemos atentar, por exemplo na 
instalação ou na arquitetura que pela introdução da importância dada ao contexto 
performativo do espaço redefine formas clássicas de atuação e leitura. Estes últimos 
estágios de mudança conferem uma distância ainda mais marcada entre as imagens e as 
coisas, levando as coisas a resgatarem para si um processo antagónico à imagem. 
Impulsionado pela dinâmica do evento, o cenográfico adquire qualidades 
transgressoras em si próprio e insubordina-se face ao universo validado historicamente 
como cenografia, ao ponto de criar um debate sobre o que é cenografia, a sua identidade 
e os seus contextos de existência. Esta insubordinação, que não é da mesma ordem da 
desvalorização, tem algo de errático, algo que recusa limites e lugares protocolares, na 
esteira da errância proposta por Benedict Anderson. E Anderson defende, realmente, 
que a condição de errância na cenografia pode dar origem a um deslocamento da forma 
como a entendemos e como os cenógrafos operam no seu interior. A cenografia errante 
que o autor sugere é consequência do abandono do universo seguro do palco protocolar, 
como realidade e como conceito. Ao abandonar esta estrutura transformam-se as 
respostas que se manifestam na experiência do espaço, promovendo a cenografia como 
“um estado partilhado de algo em construção” (Anderson 2013: 118)242.  
Esta mudança na consideração do que pode ser o trabalho cenográfico e da sua 
consequente ação no interior de um evento teatral liberta a criação cenográfica de 
moldes que, na verdade, são resultado de uma forma e não da sua condição. Se a 
pensarmos como a dinâmica visual do evento, ela pode encontrar diferentes formas em 
conjunturas distintas, sem necessariamente rejeitar o seu lado mais convencional. A 
disciplina da cenografia pode encontrar-se na sua disseminação como lugar do 
                                                                                                                                                           
the audience, or, more precisely, the spectator. Alongside the scenographic experiments with theatre form 
in the early and mid-20th century came a growing recognition of the active contribution of audiences to 
the theatre event.”   
241 No original: “The predominantly illustrative capacity of paint and canvas that characterized earlier 
forms of scenography was challenged by new concepts of scenography as an event.”  
242 No original “Shared state of coming-into-being.”   
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cenográfico e reescrever forças na pluralidade. Uma cenografia errante, sem estrutura 
definida, que navega por várias áreas e usa diversas oportunidades na apropriação do 
espaço, dá origem a um lugar do cenográfico que promove um lugar para a cenografia 
como oportunidade espacial, como “uma experiência espacial e uma realização social 
que formam a atmosfera entre espectador e performer” (ibidem: 117)243.  
O rasto que aqui se traça pretende encontrar conceções e fundamentos que 
enformam este novo fulgor da disciplina, que começa com o despontar da modernidade 
e que se dirige para o surgimento de um paradigma performativo, modelado por 
projetos contemporâneos, mas resultante também de exercícios de vanguarda ao longo 
do século XX.  
McKinney e Palmer referem que a cenografia contemporânea como modelo de 
pensamento tem sido, como já aqui foi abordado, aplicada a diversos contextos 
interdisciplinares complexos “mas o significado deles, especialmente em relação a 
noções mais tradicionais de cenografia, não foi totalmente articulado” (McKinney 2017: 
3)244. Nesta perspetiva, e sem fazer a assunção de que aqui serão articuladas essas 
relações na sua totalidade – entre o espaço contemporâneo e as noções mais históricas e 
resilientes da cenografia – pretende-se que o rasto problematizado seja impelido por 
matérias de trabalho mais clássicas e outras mais contemporâneas, mapeando assim o 
panorama atual onde à problematização de noções de representação e imagem se juntam 
as ideias de performatividade, processo e materialidade. 
 
A imagem e as coisas: questões de representação 
 
Estabelecendo pontes entre o passado e o presente, Bernardo Pinto de Almeida 
menciona que “os antigos diziam ut pictura poiesis. A poesia vinha primeiro que a 
pintura no seu gosto, que é o mesmo que dizer na sua forma de perceber o mundo” 
(Almeida 2002: 243). O autor também recorda que foi o poeta romano Horácio, na sua 
obra Arte poética, que introduziu esta mesma analogia na esperança de atribuir à pintura 
e à poesia as mesmas qualidades complexas que intimam análise e fruição estética.  
                                                     
243 No original “A spatial experience and social enterprise forming the atmosphere between spectator and 
performer.”  
244 No original: “But the significance of them, especially in relation to more traditional notions of 





Uma vez que, por razões históricas, a cenografia ficou intimamente ligada à 
pintura, conotando-lhe uma certa existência como imagem, a poesia pode ser o veículo 
pelo qual a cenografia reivindica uma certa profundidade e uma ligação intrincada com 
a realidade. Bernardo Pinto de Almeida prossegue o raciocínio dizendo: “Porquê a 
poesia? Porque ela era uma forma de adivinhar o mundo e de o imaginar” (Almeida 
2002: 243) e continua dizendo que “a representação configura-se assim […] como um 
espaço próprio da imaginação […] isto é, de construir imagens e conjuntos de imagens” 
(ibidem: 212).     
Nesta aproximação, a cenografia – incluindo os formatos em que a podemos 
conceptualizar como um conjunto de imagens – conduz à imaginação e não à realidade 
porque, a dada altura, fica evidente a resposta à questão: “Para que serve a pintura? A 
pintura serve para imaginar” (ibidem: 73). Esta conclusão liga a pintura, a poesia e a 
cenografia e nasce de um desdobramento do mundo:  
 
Não tanto por não amar o mundo como é, mas justamente por querer dobrá-lo em 
uma outra dimensão que o perpetue […] porquanto dobrar o mundo em dois, o real 
e o representado, fazendo que ambos se espelhem entre si, é trabalho de dividir, de 
cindir o que antes fora uno, de chamar até si o duplo negativo, ou o incerto forro de 
si mesmo. Em vez de simbolizar, que é reunir, diaboliza-se, isto é, separa-se o que 
antes fora uno. (Ibidem: 16)  
 
A partir de uma conceção de representação que “dobra o mundo”, mantendo um 
afastamento permanente entre representação e o que é representado, a cenografia como 
imagem mantêm-se deslocada da coisa, olhando-a, pensando-a nessa distância, 
duplicando-a sem a repetir.  
O capítulo três (As imagens e as coisas), influenciado por esta ideia de 
representação, persegue uma cenografia que “dobra o mundo, diabolizando o que antes 
fora uno”, separando o real do representado e “traduzindo sempre o real dado nesse 
irreal sem fim de que toda a arte é promessa” (ibidem). Nesta dinâmica, o território da 
pintura torna-se bastante profícuo. 
Bernardo Pinto de Almeida diz ainda que “ a poesia era a arte mais abstrata. A 
pintura, de facto, mais concreta” (ibidem: 243), mas, com as invenções da pintura 
modernista, esta relação alterou-se e “finalmente com as abstrações […] mais longe em 
poesia parecia não se poder ir” (ibidem: 245). A abstração é aqui compreendida como a 
 218 
introdução ou a reintrodução de uma dimensão poética na representação porque 
“havendo dissolvido a força da unidade, a poesia, que é sempre um rasto de fogo que 
desola, despediu a pintura de si mesma” (ibidem: 246). Mas esta despedida da pintura 
não foi efetiva: ela despediu-se apenas de uma versão de si mesma, pois considerando o 
que Pinto de Almeida comenta a respeito da pintura de Ilda David, podemos antever 
uma caracterização renovadora para a prática da cenografia: 
 
A pintura de Ilda nunca ilustra […] nem jamais tergiversa para o espaço literário. 
Ela vive no lado obscuro e rude onde a imagem se fomenta […] onde se impõe na 
sua crueza e na sua surdez de fantasiar o mundo. (Ibidem: 247) 
 
Reforçada pela linha da abstração, a cenografia cresce sob uma qualidade 
dissonante da literatura e do conteúdo que lhe é próprio, sem o negar e no entanto 
caminhando para uma dimensão exclusivamente plástica. Esta plasticidade baseia-se 
num projeto que existe estritamente nesse contexto e não como transposição de um 
sentido exterior e, por isso, não é ilustrativa.  
A primeira parte do capítulo três dedica-se, então, a pensar as transformações da 
cenografia face ao cânone da abstração. Esta temática é tida como matéria 
preponderante nas imagens e nas coisas do século XX e cruza diversas dinâmicas de 
trabalho e contextos, desde a escultura até à cenografia. Mas o que aqui se procura não é 
necessariamente validar e ampliar a voz de uma cenografia abstrata, ou de uma 
formalização não figurativa da cena, mas sim apreender nos pressupostos deste conceito 
– como possibilidade de formulação de representações – esclarecimentos de um outro 
modo de entender cenografia. Procura-se estabelecer a abstração como princípio de uma 
visão para o palco. 
Bernardo Pinto de Almeida transmite, também acerca da pintora Ilda David, que 
na sua obra encontramos uma “teoria geral da representação, cujos pólos mais evidentes 
são o agenciamento de transferências poéticas […] e uma correlativa intensificação dos 
processos metafóricos” (ibidem: 212). Por analogia, podemos pensar que a cenografia 
contemporânea, ao se afastar de um eixo histórico representacional, não quebra 
completamente a continuidade do seu campo disciplinar; pelo contrário, a introdução de 
uma dimensão poética devolve uma certa competência para a representação, para uma 




Representar, tal como está implícito no gene da palavra, significa voltar a 
apresentar, e voltar a apresentar acontece inevitavelmente sobre uma matéria que já nos 
foi apresentada sob qualquer outra forma. Representar é, portanto, um processo cuja 
natureza é já de transições e transferências, onde o filtro pessoal é inevitável e força a 
interpretação. Bernardo Pinto de Almeida menciona sobre este tema:  
 
Uma representação não coincide necessariamente com uma coisa, nem pretende 
substituir-se, reificando-a, a essa coisa, do mesmo modo que as palavras não 
coincidem com as coisas […] Uma representação é um facto em si mesmo, um 
confronto com as restantes coisas, uma coisa em si. Representar não é, no 
essencial, representar algo que lhe seria preexistente, ou motivador, mas antes um 
trabalho que tende para uma coisificação, para a constituição de uma coisa que tem 
a sua própria realidade e em que se manifesta uma ideia que pode ou não referir-se 
a uma realidade anterior ou exterior a ela. (ibidem: 211) 
 
Esta representação é uma coisa em si mesma, uma realidade inteira e um espaço 
para a permanência de algo que apenas existe nela. Nessa medida, esta ideia de 
representação emerge em cruzamento com a ideia de paisagem na declaração de Maria 
Cristina Leal quando, a respeito do texto de Eugenio Turri, refere que “a paisagem 
existe enquanto representação” (Leal 2011: 167). Curiosamente, desde o seu 
aparecimento que o termo “paisagem” é ambíguo, porque sempre foi mais do que uma 
evidência mensurável ou uma realidade natural. O termo sempre nomeou duas 
instâncias interdependentes: por um lado, a paisagem real (território físico como uma 
porção de matéria viva) e, por outro, a paisagem representada (imagem fabricada numa 
alusão conceptual a uma visão sobre e perante o mundo) e, neste sentido, “o termo não é 
unívoco, consagrando, pelo contrário, uma persistente dualidade entre o ser (coisa) e a 
sua representação (ou imagem)” (Serrão 2011: 14). 
Através da ligação à representação e da sua capacidade de a problematizar, a 
paisagem surge como outra matéria cuja articulação com a cenografia, a exemplo do 
que acontece com a abstração, proporciona uma recolocação dos fundamentos da 
disciplina. Esta é, aliás, uma das grandes linhas que estruturam a observação de Eugenio 
Turri quando argumenta que “o uso desta metáfora – a paisagem como teatro – significa 
reconhecer a importância da representação de si que o homem sabe dar através da 
paisagem: aquela capacidade própria dos Gregos antigos que, através da ação teatral, 
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souberam representar-se a si mesmos e aos seus dramas“ (Turri 2011: 171). Se a visão 
do Teatro, com valor intrínseco de espelho da humanidade e fundador de referências 
num contínuo temporal, pode enformar a definição de paisagem, então “reconhecer o 
valor e a importância implícitos na noção de paisagem, a sua capacidade de produzir 
conhecimento, de dar nova substância à nossa relação com a natureza” (ibidem: 169), 
também pode elucidar um olhar mais cauteloso e transformador sobre aquilo que se 
entende por cenografia e a forma como opera.    
A segunda parte do capítulo três atenta, então, na paisagem como conceção e 
representação, como coisa em si mesma e como modelo questionador. 
 
Coisas para lá da imagem: questões de processo 
 
Na obra aqui já visitada e citada, As imagens e as coisas, Bernardo Pinto de 
Almeida nota que “se a imagem nos fascina, então, não é senão porque ela parece 
duplicar o mundo, esvaziando-o da sua natureza espessa de coisa material” (Almeida 
2002: 22) e, por isso, “a arte trabalha, ainda que paradoxalmente, contra a imagem, 
procurando libertar-se da sua voragem de peliculizar o real” (ibidem: 23). Desta 
negação da imagem nasce a necessidade de considerar outras matérias que, de alguma 
forma, trabalhem contra a imagem, que promovam a realização estética pela via da sua 
desconstrução. O autor alega ainda que cada imagem tem um significante cuja força 
anula a palavra, fator que acaba por esvaziar a linguagem e por isso “só o trabalho da 
linguagem […] se torna operativo e capaz de reinscrever nesse território […] uma 
presença de ordem que nos devolva à experiência viva da realidade” (ibidem: 20).  
O capítulo quatro (Coisas para lá da imagem) pretende, a partir do trabalho da 
linguagem, tornar operativa e visível a modificação de códigos que encaminhem a 
cenografia para um real autónomo que devolve a experiência viva da realidade. Essa 
forma de inscrição da linguagem e, portanto, da palavra é também uma forma de “repô-
la [a palavra] em circulação no interior desse fluxo poderoso do imaginar” (ibidem) e 
faz-se “colocando a palavra – ou o nome – contra a imagem” (ibidem).  
A força das palavras, ou melhor, a força do nome contra a imagem, conduz a 
primeira parte do capítulo quatro (A impossibilidade da skenographia) no qual a 
indagação provocada pela linguagem intima a cenografia a reconfigurar matrizes de 
funcionamento e de reconhecimento. Ao lançar sobre si a desconstrução e a evidência 




emancipado, visto que “a linguagem se estruturou, então, como forma de nomear as 
coisas, para escapar precisamente à sua pura configuração em imagem” (ibidem: 257). 
 Afastando-se da dimensão da imagem, a linguagem providencia para a 
cenografia, como “coisa” autónoma, um outro plano de existência – como evento – que 
é ao mesmo tempo concreto e em curso permanente e por isso não é imagem, mas sim 
um encontro, uma vez que “a arte existe num plano de encontro, como num encontro 
entre amigos, num plano que não sendo comunicacional pertence ainda à ordem da 
comunicação” (ibidem: 61). Esta dimensão da ordem da comunicação que não pretende 
ser comunicacional – no sentido de ter como objetivo transmitir dados definidos 
previamente – impele as analogias para a estética do performativo. 
A segunda parte do capítulo quatro (Cenografia performativa) explora a 
introdução de dinâmicas performativas na cenografia como evento, não como parte de 
um evento, mas como um evento em si mesmo, com todas as propriedades que essa 
assunção implica. Bernardo Pinto de Almeida conjura este modelo para a arte de uma 
forma transversal: 
 
A arte não é história, é devir, é o que está em constante processo […] de se 
desterritorializar e de se reterritorializar em outras figuras, em outras imagens, em 
outros planos de imagem, porque a arte acontece em planos de imagem, 
manifestando o seu projecto conceptual sem todavia se deixar explicar naquilo que, 
nela, mais profundamente resiste, que é o que faz com que nos precipitemos para 
os museus. (Ibidem: 59) 
 
E, falando do museu, descreve-o como “o lugar da arte num horizonte de 
respeito pela sua dimensão de acontecimento e pela sua condição de devir, constituindo-
se como um espaço transitório onde o acontecimento que é a arte pode exercer-se numa 
espécie de liberdade provisória e intocada” (ibidem: 63). A cenografia é pensada neste 
capítulo como um processo que não se fixa em nenhuma figura; errante num caminho 
de formatos. O cenográfico como algo que acontece entre imagens e cuja existência se 
situa entre os planos das mesmas. A cenografia como um espaço transitório que é 
“coisa” em acontecimento.  
Na sequência desta desterritorialização da forma, como na arte, é o 
procedimento conceptual que enraíza a cenografia como projeto. Esta reformulação – a 
cenografia como projeto conceptual – é uma das consequências produzidas por uma 
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transformação maior no contexto da cenografia como atividade dilatada, construtora de 
ambientes especializados de matriz artística. 
Referido por Anderson como construção social – ligado à solicitação de critérios 
ilusionistas – o modo de teatro convencional é também organizador de uma visão 
coletiva no que diz respeito ao universo da cenografia. Este modelo, como protótipo 
generalizado do cenográfico, foi-se mantendo desde o século XIX e, apesar de inúmeras 
experiências que o século XX promoveu e que o punham em causa, é ainda o modelo 
que persiste numa grande maioria de lugares e para muitas pessoas na sociedade, 
inclusive no interior da atividade. Este arquétipo influenciou fortemente não só a 
relação da cenografia com as artes performativas, mas com todas as outras, antecipando 
para a atividade cenográfica em geral expectativas, pré-conceitos e balizas de produção 
cuja raiz a ele se vincula.  
Os desajustes causados por esta persistência, que são mais propriamente 
obstáculos que oposições, descendem acima de tudo da forma como se entende a 
cenografia no seu conceito e nos seus objetivos, e não tanto de uma prática real do seu 
trabalho ou realização. Não se trata, portanto, de um problema dos projetos e das suas 
formas, que na verdade encontram espaços surpreendentes e renovados para existir, mas 
de um problema de conceitos, de comunicação, de fundamentação e, portanto, de corpo 
teórico para enformar e discutir uma práxis. 
Procura-se por isso, nesta segunda parte, encontrar algumas problemáticas, 
confrontos ou analogias que possam contribuir para adensar a construção de um corpo 
teórico e de um pensamento que sustente novos modos de produção cenográfica, bem 
como uma visão da atividade mais dilatada e necessariamente menos impulsionada 
pelas construções teatrais convencionais, como instiga Benedict Anderson, citado no 
início. O lugar cenográfico que se desenha neste rasto é o lugar (como espaço e como 
campo) onde a cenografia surge como “[a arte] é enquanto objecto de pensamento e 
imagem do pensamento, antes de ser um pensamento da imagem” (Almeida 2002: 60). 
O que separa o cenográfico da cenografia, no curso destes argumentos, pode ser 








As imagens e as coisas: interrogações a partir de matérias clássicas 
 
Scenographics have the potential to 
enact speculative worlds that afford 
new insights into what it means to be 
worldly or how to be with worlding 
orientations. 
Rachel Hann (2019)  
 
3.1 A abstração como princípio de uma visão para o palco 
 
Bernardo Pinto de Almeida, na obra As imagens e as coisas, refere que “a 
pintura moderna inventou-se aí mesmo, na possibilidade recém-descoberta de investigar 
as imagens enfim livres de toda a significação. Assim se foi tornando poética. Quer 
dizer, cada vez mais dominada pelo segredo da poesia” (Almeida 2002: 245). Para 
Bernardo Pinto de Almeida, o caminho da abstração que a pintura percorreu no século 
XX foi uma condição que ampliou a relação poética com a imagem, inaugurando uma 
leitura sobre a pintura que, como na poesia, instala ordens não padronizadas sobre o 
mundo. Podemos, por isso, intuir que o valor da abstração pode emprestar à cenografia 
a mesma operacionalidade: deixar de estar conotada com a representação do mundo 
para ficar livre de apresentar formatos não padronizados dele (e, por isso, menos 
reconhecíveis ou imediatos), atualizando o mundo a partir do desvio poético das 
normas, como foi referido na introdução a partir das considerações de Jan Mukařovský.  
Tendo em conta esta ponderação, é interessante notar que na obra Le Décor de 
théatre de 1870-1914, Denis Bablet escreve que a primeira reforma do cenário de teatro 
é essencialmente pictórica. No início do século XX, as mudanças artísticas das 
vanguardas criaram um apelo por novas dinâmicas de trabalho e pela transposição de 
limites, levando alguns pintores modernistas a eleger a cena teatral como palco para as 
suas explorações pictóricas e jogos de superfícies.  
Nestes primeiros anos, é pela influência e ação da pintura modernista que surge 
"um teatro idealista totalmente oposto às produções naturalistas, que marca a estreia de 
uma nova colaboração de pintores no teatro” (Bablet 1983: 142)246. A dinâmica que 
                                                     
246 No original: “Un théâtre idéaliste totalement opposé aux productions naturalistes, que´elle marque le 
début d´une nouvelle collaboration des peintres au théâtre.”  
 
 224 
Bablet designou como idealista é um movimento de oposição ao naturalismo vigente e 
às suas características formais como a descrição, a exatidão, e os artifícios do real. O 
autor clarifica que, na esteira desta renovação, desenvolvem-se duas atitudes 
diferenciadas que utilizam recursos desiguais na sua forma de estabelecer oposição ao 
normativo. Uma delas foi sobretudo de cunho mental, encontrando a renovação não em 
técnicas ou modos de fazer, mas no questionamento da representação, associada a 
nomes como Maeterlinck ou Mallarmé. A outra tratou de modificar formas de 
apresentação cénica, de modo a suplantar o simples divertimento em prol da 
manifestação artística crítica e consciente. Nesta atitude, a matéria cénica, espaço 
privilegiado da cenografia, respondeu a uma vontade de convocar um mundo interior de 
sentimentos e emoções em detrimento de um real identificável. 
Os projetos cenográficos que acompanharam estas pesquisas passaram a propor 
sugestões imprecisas, compostas a partir de analogias entre ideias, cores e formas em 
vez de lugares identificáveis. Os elementos visuais apresentados, cuja premissa não era 
sugerir um lugar, eram antes ferramentas para o jogo da imaginação e não para a 
clarificação da narrativa. Esta conceção pode ser relacionada, por exemplo, com os 
dramas simbolistas, nos quais a cenografia foi considerada o acompanhamento pictural 
do drama, criando uma atmosfera para a sua vivência – fazendo corresponder 
tonalidades de cor com cambiantes dramatúrgicos e outras demais conexões visuais – 
presente, por exemplo, na estética do Théâtre d´Art fundado por Paul Fort. Encontramos 
neste teatro transfigurado pelo fulgor da pintura e baseado na liberdade da imaginação 
uma aproximação à poesia como espaço de sugestão: 
 
O realismo ilusionista e as sobrecargas decorativas condenam o espectador à 
passividade, impedem o jogo livre da sua imaginação, em vez de o despertar e 
provocar. A arte deve ser poesia, sugestão, convite para sonhar. O espectáculo é 
um despertar da imaginação. (Ibidem: 140)247  
 
Linguagem fundamental do discurso artístico, a poesia insinua-se nestas 
pesquisas pela alusão e não pela apresentação, uma vez que a simulação da ilusão e a 
presença da decoração que a complementa são tidas como um caminho para a 
                                                     
247 No original: “Le réalisme illusionniste et les surcharges décoratives condamnent le spectateur à la 
passivité, ils entravent le libre jeu de son imagination au lieu de l´éveiller et de le provoquer. L´art doit 





passividade do espectador e não para um envolvimento do seu imaginário. Os pintores, 
seduzidos pela cena, exploravam nela imagens que a peça fazia nascer neles e não a sua 
representação literal. Os ecos destes pintores modernistas no universo teatral 
impulsionaram a cenografia a trilhar uma rota que se desviou de elementos descritivos 
para componentes que atuam por evocação, e tal desvio modificou estilos, materiais 
cénicos e mesmo a atuação dos profissionais envolvidos. Os responsáveis pela 
cenografia passaram a operar como artistas criadores no interior de um coletivo em vez 
de artesãos especializados ao serviço de outrem, trabalhando em uníssono com os 
encenadores numa síntese visual e textual.  
O conceito de obra de arte total248, que surge de forma relevante num mesmo 
momento temporal e conceptual, não é alheio a esta dimensão artística de colaboração e 
unidade. Ele promove não só uma profunda relação entre as artes, mas também o Teatro 
como lugar de excelência para a sua junção. Da unidade e da sugestão nasce uma 
transformação cénica, não só visual, mas também conceptual: 
 
A própria imagem cénica sofre profundas transformações. O décor já não recria o 
real, ele não fornece a ilusão através da reprodução e acumulação de detalhes, não 
é descrição, mas sugestão. O pintor destrói o aparato do teatro naturalista e funda o 
poder do décor não na sua semelhança com a realidade, mas na eficiência dos seus 
meios de expressão, linhas e cores, o jogo de correspondências que se estabelece 
entre o drama e as figuras cénicas, o acordo interno que os une e que contribui para 
criar a unidade visual do espetáculo. (Ibidem: 231)249  
 
Os pintores modernistas, conduzidos pela crença na expressão das matérias 
próprias da pintura (cor, linha, forma, textura) propuseram-se a explorar a imagem 
cénica metaforicamente, integrando-se numa equipa teatral que persegue uma unidade 
do espetáculo construído. Nessa medida, os artistas vindos das artes plásticas não foram 
os únicos responsáveis pela transformação da dinâmica da cena: eles são, na verdade, 
                                                     
248 Defendido por Wagner nas artes de palco mas também por artistas visuais como Kurt Schwitters. 
249 No original: “L´image scénique elle-même subit de profondes transformations. Le décor ne recrée plus 
le réel, il n´en fournit pas l´illusion par la reproduction et l´accumulation de details, il n´est pas 
description, mais suggestion. Le peintre détruit l´appareil du théâtre naturaliste et fonde le pouvoir du 
décor non plus sur sa ressemblance à la réalité, mais sur l´efficacité de ses moyens d´expression, lignes et 
couleurs, le jeu de correspondances qui s´établit entre le drame et la figuration scénique, l´accord interne 
qui les relie et contribute à créer l´unité visuelle du spectacle.”  
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também uma resposta encontrada pelos fazedores de teatro que procuravam novas 
soluções para a plasticidade dos seus espetáculos.  
Os procedimentos que implicavam decorações tradicionais (de cariz artificial e 
ilusório) são considerados pelos encenadores vanguardistas – que procuravam uma 
dimensão unitária e artística para o Teatro – propostas gastas, pueris e antiartísticas. Foi, 
por isso, na colaboração com criadores que se posicionavam para lá das fronteiras das 
artes de palco, mas que se aproximavam das suas vontades artísticas (os pintores), que 
inicialmente esse fôlego se concretizou. Paul Fort disse em 1930 que "o apelo aos 
pintores, a estética dos pintores escolhidos, a preocupação com a arte, provam, pelo 
contrário, que reivindicamos que os elementos pictóricos ajudam a despertar e a guiar a 
imaginação do espectador” (ibidem: 152)250. As contribuições dos artistas fizeram 
descobrir a cena como um lugar altamente plástico, capaz de conter e apresentar uma 
dimensão onírica, conduzida pela analogia, pela sugestão e pela evocação, e por isso 
idealista.  
Encenadores como Sergei Diaghilev criaram universos independentes da 
realidade, distantes do academismo e do naturalismo e reclamaram uma autonomia para 
as suas criações de palco. Fizeram-se acompanhar na criação cenográfica por artistas 
que com eles partilharam uma evidência da condição visual do Teatro e, portanto, 
passível de respirar as mudanças vividas no restante campo da visualidade. A 
transformação plástica dos momentos teatrais abre um espaço para a integração do 
teatro no interior de uma cena cultural variada, combatendo um certo isolamento 
hermético da expressão, através de uma redefinição plástica que dialoga de perto com 
outras manifestações artísticas, enriquecendo-as e sendo enriquecido por elas. Dennis 
Bablet sublinha que: 
 
devolver ao teatro a sua dignidade de arte é refazer um fenómeno da cultura, uma 
arte viva que participa do desenvolvimento e enriquecimento de outras artes, que 
não se fica atrás delas pelos seus meios de expressão, seus fatores estilísticos, e que 
se integrará na sua evolução. É para esse fim que Stanislavski, Meyerhold, 
Diaghilev ou Jacques Rouché apelam à pintura. (ibidem: 230)251  
                                                     
250 No original: “L´lappel aux peintres, l´esthétique des peintres choisis, le souci d´art, prouvent au 
contraire qu´on reclame des éléments picturaux qu´ils aident à éveiller et à guider l´imagination du 
spectateur.”  
251 No original: “Redonner au théâtre sa dignité d´art, c´est en refaire un phénomène de culture, un art 





Apresenta-se, assim, a pintura como um dos caminhos para a renovação artística 
do teatro e do seu lugar na cultura. A pintura e seu fundamento evocativo trazem ao 
teatro mais do que traços e cores, trazem uma energia que muda a forma como se 
produz o discurso da cena e como se entende a relação com o público. Esta energia 
permite que, dentro de uma expressão absolutamente material e corpórea que é o 
espaço, onde decorre uma manifestação artística performativa, se procure corporizar o 
imaterial, o indelével e o místico, o que para estes autores é conotado com o artístico. 
Esta viagem pelo mundo das sensações é também uma viagem pelas intuições, sendo 
que o público passa a ter um papel relevante na finalização da obra com a inclusão das 
suas próprias perceções. Meyerhold diz:  
 
O espectador que vai ao teatro deseja ardentemente, ainda que de forma 
inconsciente, esse trabalho da fantasia, que às vezes se transforma dentro dele num 
trabalho de criação. Caso contrário, como poderiam existir, por exemplo, as 
exposições de pintura? O teatro naturalista nega obviamente ao espectador a 
capacidade de complementar a imagem e de sonhar, como quando se ouve música. 
(Meyerhold 2008: 148)252  
 
A relação evocada por Meyerhold foi mais tarde reputada pelo conceito de “obra 
aberta”, que legitima um processo de construção de sentido por parte de quem 
contempla a obra (Eco 2008). A esta liberdade subjaz o princípio de um espectador 
ativo, que se opõe a um estado de passividade e neutralidade caracterizado pela receção 
do objeto artístico de modo superficial, em que o espectador não atua minimamente 
sobre ele e não deixa que ele atue verdadeiramente sobre si. A obra aberta e o 
espectador ativo são dois princípios basilares que a arte moderna instalou de forma 
abrangente e que a pintura abstrata difundiu em particular, fazendo com que o impacto 
de ambas nas artes de palco seja uma das inevitáveis consequências da aproximação às 
artes plásticas.   
                                                                                                                                                           
eux par ses moyens d´expression et ses facteurs stylistiques, et qui s´intègre à leur évolution. C´est dans 
ce but que Stanislavski, Meyerhold, Diaghilev ou Jacques Rouché font appel au peintre.”  
252 No original: “El espectador que va al teatro desea ardientemente, aunque de forma inconsciente, este 
trabajo de la fantasía, que a veces se transforma dentro de él en un trabajo de creación. Si no fuese así, 
como podrían existir, por ejemplo, las exposiciones de cuadros? El teatro naturalista, evidentemente, 
niega al espectador la capacidad de completar el cuadro y de soñar como cuando se escucha música.”  
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Ao colaborarem, pintores e encenadores suspenderam a hegemonia dos 
procedimentos da decoração e renovaram não só a estética do universo cénico como os 
seus fundamentos. O que passou a esperar-se de um projeto cenográfico mudou 
radicalmente e a sua conceção pôde basear-se em desígnios inovadores para a 
cenografia até então; como a autonomia, a visão crítica do real, a transgressão de 
cânones ou o questionamento do próprio médium. Estas premissas eram também 
familiares à revolução que o princípio do século XX trouxe às artes visuais, sobretudo à 
pintura, e por isso a colaboração entre as áreas "não é um fenômeno passageiro [...] seja 
qual for a evolução da estética pictórica e teatral, dos Nabis à pintura não figurativa, do 
teatro simbolista ao teatro dito abstrato” (Bablet 1983: 142)253.  
É interessante notar que Dennis Bablet traça, para esta pintura que no princípio 
do século XX dialogou com o teatro, um espectro de possibilidades que começa nas 
obras dos pintores Nabis, nos quais ainda encontramos um referente por detrás da 
liberdade lírica das cores e formas, até à arte não figurativa, a arte abstrata. De facto, as 
correntes artísticas desta pintura foram-se organizando num espaço negociado e lato 
entre um certo naturalismo, fiel aos princípios fundadores da mimesis e esse outro lado 
de referências próprias, não figurativo, que se designa por abstrato.  
A pintura foi até então um género relativamente estável que assumiu desafios 
diferentes, temáticas diversas e assim foi encontrando mutações dentro das suas 
potencialidades, mas sempre foi pintura de alguma coisa, nunca pintura em si mesma. O 
início do século XX, trazendo desafios vindos da produção industrial e da capacidade 
fotográfica de captar o real, fez com que a “orientação – até aí óbvia – da pintura para a 
sua função reprodutiva começasse a ser questionada” (Meinhardt 2005: 8) e este 
questionamento “percebeu claramente que a função social da produção de quadros” 
(ibidem) tinha terminado com o aparecimento cada vez mais contínuo de novas 
tecnologias, fenómeno que, aliás, dura até aos dias de hoje.  
Bernardo Pinto de Almeida diz também, acerca dessa transformação, que “longo 
tempo levou a pintura a desembaraçar-se destes fardos pesados [jogos de aparências] de 
que os séculos a foram revestindo como se enchem almofadas com penas. Por muito 
tempo permaneceu forçada a significar dentro do código” (Almeida 2002: 243). A 
contestação do código fez a pintura reclamar a mesma capacidade que a poesia tem para 
                                                     
253 No original: “N´est pas un phénomène passager […] quelle que soit l´évolution des esthétiques 





congregar e instaurar novos códigos. Por esta lógica, a pintura foi “obrigada a tornar-se 
autorreflexiva, a desenvolver as suas próprias possibilidades analíticas e a olhar para si 
mesma como a uma realidade histórico-social preexistente” (Meinhardt 2005: 8). 
Johannes Meinhardt defende não só que o modernismo é uma resposta à crise causada 
pela fotografia como “a modernidade na pintura é, desde sempre, uma questão das 
possibilidades da pintura” (ibidem). Ainda assim, depois da fase crucial do modernismo, 
a pintura prosseguiu o teste à sua continuidade, sem que tal pusesse em causa a sua 
sobrevivência, com o questionamento radical do limite de exclusão de um dos seus 
anteriores objetivos, a produção de uma imagem: 
 
A tentativa de excluir a função “imagem”, ou de a incluir em sentido 
fenomenológico, e a maneira de lidar com os resultados de uma tal exclusão ou 
inclusão escandiram a história não só da pintura moderna, como da arte moderna 
em geral – cujo género principal tinha sido a pintura abstrata. (Ibidem)  
 
Devido à perda da sua relação primordial com o estatuto de representação, a 
pintura alterou a sua presença na cena e pôs também em causa a necessidade da 
representação de um dado espaço para acompanhar a ação dramática. A cenografia 
passa pelas mesmas ordenações e, tal como a pintura, desloca-se de um processo em 
busca de uma imagem para se situar numa evidência material em cena, operativa nos 
movimentos de palco e geradora de discurso através da sua própria matéria concreta. 
Não é então nem símbolo, nem discurso, nem informação: é só objeto. No princípio do 
século XX, Meyerhold compara a veracidade com que os espaços cénicos se apresentam 
nos seus espetáculos com o dispositivo da pintura: 
 
No teatro "da convenção consciente", o espectador não esquece nem por um 
instante que tem diante de si um ator que representa, nem o ator que tem diante de 
si uma sala, debaixo dos pés um cenário […] Acontece o mesmo com uma pintura: 
olhando para ela, ninguém se esquece nem por um instante que se trata de cores, de 
tela e de pincéis, e, contudo, ao mesmo tempo tem-se uma sensação de vida 
superior e serena. (Meyerhold 2008a: 176)254   
                                                     
254 No original: “En el teatro ‘de la convención consciente’ el espectador no olvida ni por un instante que 
tiene ante sí un actor que representa, ni el actor que tiene ante él una sala, bajo los pies un escenario […] 
Sucede lo mismo que con un cuadro: mirándolo uno no se olvida ni por un instante que se trata de 




O que Meyerhold propõe, através da consideração da cenografia como uma 
matéria artística que se apresenta consciente da sua relação dual com a realidade (tal 
como a pintura), é a problematização da cenografia como Meinhardt defende para a 
pintura. Em cada proposta testam-se os limites do espaço, da sua operacionalidade e 
intelecção. A “morte” dos cenários como tradicionalmente foram concebidos não mata a 
possibilidade da cenografia, tal como a debatida morte da pintura não a extinguiu, nem 
sequer eliminou as suas vertentes mais figurativas.  
Debatendo sobre as múltiplas possibilidades de uma realidade, somos também 
encaminhados para o debate sobre a própria realidade em si, assegurando a continuidade 
e a transformação porque “as obras de Kandinsky, Malevitch, Mondrian ou Kupka não 
constituíram um ponto sem retorno na história da pintura […] antes pelo contrário, ela 
continuou a renovar-se através da exploração de múltiplas vozes […] que tomaram 
todas em conta, para o prolongar, para se demarcarem ou para o reexaminar, o trabalho 
de desconstrução realizado nas primeiras décadas do século XX” (Plassard 2012: 20). 
A cenografia iria também realizar um processo de desconstrução do que lhe é 
específico, da sua matéria de trabalho e pensamento, desdobrando-se depois em 
materialidades singulares que são formas de renovação e transgressão. Podemos 
argumentar do ponto de vista da macroescala que estas formas foram inauguradas por 
uma vontade de abstração com eco na pintura do início do século XX, mas sobretudo 
nas disposições que a fomentaram, eco esse que foi sentido não só pelos criadores 
teatrais mas também, de forma complementar, pelos artistas das artes plásticas. A 
relação entre estes e a cena foi, por isso, evidente e natural: 
 
Recordemos que um grande número de artistas pintores que fundaram a arte 
abstracta reflectiram sobre os seus possíveis prolongamentos em cena: é o caso de 
Kandinsky, com as suas Composições cénicas antes da Primeira Guerra Mundial 
[…] de Malevitch, que realizou cenários e figurinos para a ópera futurista A 
victoria sobre o sol, de Kroutchonykh e Khlebnikov em 1913; ou ainda de 
Mondrian, que reflectiu sobre as possibilidades de um espectáculo de projecções 
néo-plasticistas, no começo dos anos 20. (Ibidem: 18) 
  
 Estas pesquisas evidenciaram que a arte abstrata impôs na cena teatral uma 




assimilação dos seus fundamentos e na sua relação com o espectador. Por isso, 
Meinhardt frisa: 
 
O mais importante factor para a história da abstracção e na história da abstracção 
foi a viragem auto-analítica e auto-reflexiva da pintura modernista. A pintura 
abstracta, no seu sentido radical, tal como foi desenvolvida entre 1913 e 1917 
(sobretudo por Vassily Kandinsky, Kasimir Malevitch e Piet Mondrian), não surgiu 
numa transição gradual, num movimento lento de abstracção, estilização e 
geometrização da pintura figurativa; ela resultou de uma mudança fundamental da 
atitude […] que exigiu um olhar inteiramente novo da superfície pictórica e do 
quadro. (Meinhardt 2005: 8) 
 
 A partir da analogia com a abstração, evidencia-se no âmbito da cenografia a 
consideração da dimensão poética do seu campo, da sua organização como realidade 
desvinculada de qualquer padrão, implicando uma viragem autoanalítica e 
autorreflexiva, que não resulta de uma transição gradual, mas de uma mudança 
fundamental de atitude. 
 Um renovado olhar sobre a cenografia será fruto de um alicerce 
conscientemente diferenciado, que dará, porventura, origem a obras individuais que, por 
sua vez, ao tomarem-no como motor também o corporizaram. Este movimento, que não 
surge lentamente, ao sabor do aparecimento de obras singulares que poderiam dar-lhe 
evidência, surge sim num corte radical em que a “realidade sensitiva da cor desaparece 
sob o seu estatuto de carácter conceptual” (ibidem: 11) porque a base da sua 
transformação e emancipação é, na realidade, mais conceptual do que material. 
 Ainda que certas abordagens abstratas estejam ligadas a uma qualidade 
expressionista que se joga na matéria pura, o trilhar do caminho da matéria só acontece 
quando do ponto de vista conceptual se aceita determinada estratégia como parte de um 
sistema válido. Um artista que pinta um quadro monocromático255 fá-lo porque esta 
ação se enquadra na sua síntese programática do que é pintura, ao mesmo tempo que a 
problematiza. Nesta medida, alterar a síntese programática faz toda a diferença. Assim 
sendo, e na verdade sublinhando a problematização fundamental desta investigação, 
alterar a síntese programática da cenografia, ou seja, o seu estatuto conceptual, fará toda 
a diferença. Certamente que experiências desestabilizadoras face a universos instalados 
                                                     
255 Kasimir Malevitvch fê-lo em 1918, Alexander Rodtchenko em 1956 e Ad Reinhard em 1964. 
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acontecem e sempre acontecerão, mas alterar o programa de uma certa expressão é 
permitir alterar o dispositivo conceptual por detrás dela, que depois de infiltrado (seja 
pontualmente, de forma marginal ou generalizada) pode fazer nascer práticas cujos 
horizontes são insondáveis.  
Resgata-se, desta forma, para a cenografia, uma viragem autoanalítica e 
autorreflexiva que pode ampliar horizontes da disciplina e promover uma prática mais 
abrangente e possivelmente diferenciada. Esta viragem pode ser apoiada por alguns 
paradigmas amplamente difundidos noutros universos tangenciais, como no caso da 
abstração na pintura, que no contexto do cenográfico pode impelir a cenografia a dar um 
“súbito salto da reprodução mimético-representativa para a produção ou construção 
activa de uma plasticidade antes inimaginável e perceptivamente autónoma” (ibidem: 
9), como Meinhardt comenta no contexto da pintura. Decerto que já muitas propostas 
cenográficas foram pensadas e desenvolvidas nesta aceção, mas tal também não 
significa que, do ponto de vista do programa conceptual, esta realidade esteja 
completamente instituída. 
A cenografia das artes de palco, que emerge fundada no corpo teórico revisto 
pelo conceito da abstração, irá posicionar-se face à pintura com estas características de 
forma equivalente: como uma criação sem referencialidade, específica em si mesma e 
que não é validada por um universo subjacente, podendo deixar de ser pensada como “a 
criação de imagens, mas antes como a produção autoconsciente de uma ordem 
autónoma de plasticidade” (ibidem), na definição de Johannes Meinhardt para a pintura 
abstrata. 
Torna-se interessante, na esteira destes argumentos, pensar a categoria da 
abstração para nomear algumas propostas cenográficas como as de Meyerhold, não só 
pela proximidade do discurso que difundem, como pelo facto de ele mesmo ter utilizado 
o termo para descrever uma peça que admirava e uma consequente forma meritória de a 
interpretar: 
 
Numa carta a Tchekov, de 1904, Meyerhold fala da sua interpretação de O Cerejal: 
“A sua peça é abstracta como uma sinfonia de Tchaikovski” […] Estamos longe do 
naturalismo […] E o encenador, em primeiro lugar, tem que perceber nela sons. 





Na verdade, antes de aparecerem a pintura e a escultura não figurativas, os 
valores puros e abstratos presentes nas cores, nas formas e nos ritmos já faziam parte de 
expressões artísticas como a música ou a arquitetura, tomadas pelos pintores como 
exemplos de arte pura, onde a expressão abstrata era própria, eficaz e amplamente 
valorizada. Os seus efeitos derivam dos elementos específicos da linguagem em si, e 
não da capacidade de imitar outros objetos, razão pela qual Meyerhold reconhece essa 
forma de musicalidade como presença de uma comunicação não representativa: 
 
O novo teatro substituiu o peso absurdo das cenas dos teatros naturalistas pela 
exigência de introduzir uma estrutura estritamente subordinada ao universo rítmico 
das linhas, à harmonia musical das manchas de cor. (Meyerhold 2008b: 170)256   
 
As palavras de Meyerhold sublinham a importância dos sistemas abstratos 
(regidos pela força dos elementos como a linha e a cor) para o encenador e para a sua 
conceção plástica da cena. Presentes também noutras linguagens como a música, não 
têm que ver com a perceção de objetos do mundo real. Eles rompem com a 
referencialidade assumindo-se como sistemas de elementos “cuja inter-relação e 
interacção constituem o campo estético do quadro como composição e disposição” 
(Meinhardt 2005: 9). 
 Esta disposição tem, naturalmente, premissas semelhantes na escultura, e a 
interligação entre os diferentes pensamentos permitiu adensar mutuamente pontos de 
vista e práticas. Aos 28 anos, Vladimir Tatlin atravessou a Europa e foi encontrar em 
Paris linguagens que o fizeram olhar o espaço e a matéria como campo de ocupação 
literal, e “de volta à Rússia, em 1914, Tatlin começou a trabalhar numa série de ‘contra-
relevos’ em folha-de-flandres, papelão e arame, imitando as construções de Picasso. A 
exposição desses relevos em 1915 lançou Tatlin na sua carreira como o mais radical 
escultor russo” (Krauss 2001: 66). Se pensarmos na obra de Tatlin e como ela 
modificou os critérios definidos para a apresentação do que se entendia por escultura, 
podemos fazer um paralelo com os espaços cenográficos de Meyerhold. 
Se as relações entre as artes plásticas e a cenografia, de uma forma geral, já são 
naturais e potenciadoras, no interior da linguagem construtivista (mais do que no 
                                                     
256 No original: “El nuevo teatro há sustituido la absurda pesadez de las escenas de los teatros naturalistas, 
por la exigência de introducir una estrutura rigorosamente subordinada al universo rítmico de las líneas, a 
la armonía musical de las manchas de color.”  
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simbolismo ou até no cubismo, em que também alguns artistas se aproximam da cena 


















Unidas pela atenção dada ao espaço real e pelo investimento na materialidade 
tangível, as esculturas de Tatlin são composições de dimensão concreta cuja obstrução 
maior em se tornarem habitáveis é, na verdade, uma questão de escala. Rosalind Krauss 
diz do trabalho de Tatlin: 
 
A qualidade radical dos relevos de canto de Tatlin nasce do modo como rejeitam 
esse espaço transcendental em dois sentidos diferentes: em primeiro lugar, no anti-
ilusionismo da sua situação e, em segundo, na atitude que manifestam para com os 
materiais de que são feitos. (ibidem: 67) 
 
Nesta interpretação da obra de Tatlin encontramos valores essenciais para a 
cenografia aqui investigada; o seu carácter de universo singular sem mimetizar outros, a 
sua integração no espaço arquitetónico envolvente e a possibilidade de os materiais se 
apresentarem por si mesmos enquanto fontes de valores estéticos.  
Fig. 102 – Imagem do espetáculo: Les Aubes, 
texto de Émile Verhaeren, encenação de 
Meyerhold, cenografia de Vladimir Dmitriev, 
1921 
Fig. 101 – Imagem da obra Contra-Relevo, de 




As encenações mais conhecidas de Meyerhold, ou mais precisamente as imagens 
que nos chegaram delas, são marcadas por uma cenografia que pode ser definida 
precisamente pela inter-relação e interação de elementos em causa própria. A 
possibilidade de ter um referente extingue-se na sua própria condição material e, por 
isso, faz depender o discurso estético da sua composição e disposição factual. Nesse 
sentido, poder-se-á dizer que os seus espaços cénicos são eminentemente abstratos.  
Perante esta alegação, é curioso e revelador que em 2012 também Didier 
Plassard tenha utilizado o termo abstrato para definir uma condição contemporânea da 
cena, na tentativa de refutar o conceito de teatro pós-dramático defendido por Hans-
Thies Lehmann. O autor clarifica que assume nesta matéria uma caracterização geral do 
domínio abstrato tal como ficou mais conhecido nas artes plásticas: a ausência de uma 
relação mimética entre a obra e o mundo em que vivemos.  
O principal contraponto de Plassard ao termo pós-dramático está relacionado 
com o facto de a expressão apontar literalmente para uma superação e abandono de um 
teatro dramático (no sentido em que se organiza num processo conformado a um texto) 
como forma dominante. Segundo ele, esta é, de facto, uma fórmula tomada por algumas 
correntes da criação contemporânea das artes do espetáculo, mas não exclusiva, e 
sobretudo concomitante com outras posições, descendentes de uma arte dramática e de 
narrativa que continua a movimentar autores e público na contemporaneidade. Plassard 
argumenta:  
 
Se a esmagadora maioria das dramaturgias contemporâneas abandona as perícias 
artesanais da construção do enredo […] isso não implica necessariamente que elas 
tenham perdido a dimensão narrativa […] a nível microestrutural historietas, 
histórias de vidas, curiosidades, acontecimentos históricos, mitemas e outros topoï 
narrativos continuam a ser mobilizados. (Plassard 2012: 18) 
 
Segundo Plassard, não se deverá designar toda uma riqueza e diversidade latente 
de diferentes formas teatrais pela especificidade de algumas delas. Acrescenta também 
que, caso se queira excluir o repertório considerado por Lehmann como tradicional, as 
formas que surgiram progressivamente ao longo do século XX são na verdade propostas 
híbridas que levantam problemas a uma historiografia e caracterização linear. 
Respondendo a uma vontade de questionar a caracterização linear de uma realidade, a 
proposta de Plassard, de designar como teatro abstrato os últimos ecos das artes de 
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palco em teste no último século, prende-se, não com uma generalização, mas com a 
identificação de uma característica comum: o recurso a mecanismos de dissociação de 
operações de funcionamento simbólico. O autor defende que esta lógica comum não 
exclui o reaparecimento de outras formas, e pode agregar formas de autorreflexão, de 
decomposição ou de separação distinguidas por Lehmann.  
O autor destaca, como uma das operações de dissociação mais evidentes, a 
dissolução da narratividade. Reporta-se a um processo de transformação através do qual 
a variedade de ações cénicas, textuais ou não, deixa de estar fundida numa totalidade 
organizada, seja ela em função de uma narração, ou conduzida através da linguagem. 
Não é tanto o desenvolvimento da história ou das histórias múltiplas que é abandonado, 
mas o seu encadeamento. Na sua ótica, a integração em cena de novos media, como 
ecrãs, projeções, vídeos, excertos dançados ou imagens de outros contextos, reconfigura 
as modalidades de narração, mas não as faz desaparecer. 
Podemos reconhecer na composição dos espaços cénicos que Meyerhold 
apresenta ressonâncias do conceito de dissociação, em que os signos aparecem 
revestidos de novas formas de aplicação, promovendo cruzamentos e uma nova 
instância de cenografia. Em 1936, ele escreve que "há que evitar a acumulação de 
acessórios supérfluos no cenário [...] A fantasia do espectador é que tem de completar a 
cena. Terá de orientar-se pela capacidade associativa do espectador” (Meyerhold 2008c: 
331)257. Apesar de as encenações de Meyerhold estarem bastante organizadas sobre a 
sequência de um texto dramático, vemos que a introdução de novas tecnologias da 
imagem ou o recurso a formas de movimento começa a produzir dissonâncias na 
narração. Os espaços cénicos, por outro lado, podem ser lidos claramente como 
dissociativos, onde a reconfiguração da estética naturalista adquire um empenho 
singular. A composição cenográfica de Meyerhold assume-se como um grande sistema 
em equação, habitado pela figura humana, que se assemelha a uma viagem ao interior 
de uma escultura abstrata. Meyerhold, em 1936, num texto intitulado “A composição 
espacial do espetáculo” regista:  
 
Baseando-nos na capacidade associativa do espectador, podemos construir, em vez 
de imagens de clareza imediata, combinações capazes de criar determinadas 
associações. Quanto mais delicadas forem as últimas, maior será o sucesso. Não só 
                                                     
257 No original: “Hay que evitar la acumulación de accesorios superfluos en el escenario…La fantasía del 





para espectadores cultos, mas também os inexperientes são capazes de realizar 
associações. (Meyerhold 2008c: 332)258  
 
A fragmentação produzida pelo espetáculo é também uma forma de incluir o 
espectador num processo posterior de agregação, em que ele volta a associar pela lógica 
individual ou pela imaginação as múltiplas informações que recebeu. As experiências de 
dissociação de funcionamento simbólico (que aqui se propõe associar ao conceito de 
abstrato) estão presentes no trabalho cénico de Meyerhold, sendo fundadoras e 
pedagógicas na leitura da cena contemporânea.  
É de notar que Didier Plassard, ao esboçar uma caracterização alternativa para 
melhor identificar o denominado teatro pós-dramático, cruza-o com um quadro 
conceptual diferente e escolhe a categoria das artes plásticas. Mas será este conceito 
suficientemente explicativo para denominar a mudança operada na última metade do 
século (ainda que, sem dúvida, influenciada por experiências da primeira metade como 
as de Meyerhold)?  
Johannes Meinhardt advoga que, apesar da mudança que instalou a abstração 
não ser gradual mas decisiva – no sentido em que não é fruto de uma evolução mas de 
uma mudança determinante –, é possível identificar três estágios, três configurações 
conceptuais para a abstração:   
 
Antes de 1913, abstracção significava “redução, simplificação, geometrização, 
estilização” do figurativo, sem que através disso este se perdesse; entre 1913 e 
1965 abstracção significou “sistema autónomo da superfície pictórica”, semelhante 
a um sistema de signos constituído por elementos puramente pictóricos, como cor, 
forma e linha; desde 1958 abstracção significa apenas a ausência de toda a 
legibilidade ou interpretabilidade figurativa, intelectual ou simbólica do quadro. 
(Meinhardt 2005: 6) 
 
As primeiras aproximações à recusa da figuração, que começaram pela via da 
simplificação e estilização do figurativo – e que na pintura podem ser encontradas num 
cubismo analítico de Braque em que ainda se reconhecem partes de formas da natureza 
                                                     
258 No original: “Basándonos en la capacidad asociativa del espectador, podemos construir, en vez de 
imágenes de claridad inmediata, combinaciones capaces de crear determinadas associaciones. Cuanto más 
finas sean estas últimas, mayor será el éxito. No sólo los espectadores cultivados, sino también los 
inexpertos, son capaces de realizar asociaciones.”  
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ou num expressionismo emotivo como o de Munch – têm uma correspondência em 
intentos cenográficos que muitas vezes ficaram a cargo de artistas modernistas. Apesar 
de não cortarem com um certo formato classicista, as suas intervenções apresentaram 
dinâmicas visuais renovadas, como as propostas para, por exemplo, a companhia dos 
Ballets Russes.  
Dois pintores russos de vanguarda, Natalia Gontcharova e Mikhail Larionov 
trabalharam a partir de 1914 com Serge Diaghilev nos Ballets Russes, apresentando 



























Fig. 103 – Mikhail Larionov e Natalia 
Goncharova com as suas pinturas em Paris, 
1950-1952 
Fig. 104 – Cenografia de Natalia Goncharova para o 
espetáculo Les Noces da companhia Ballets Russes, 
música de Igor Stravinsky e coreografia de 
Bronislava, 1923  
 
Fig. 105 – Cenografia de Natalia Goncharova 
para o espetáculo Le Coq d´Or, da companhia 
Ballets Russes, de Nikolai Rimsky-Korsakov, 
1914  
 
Fig. 106 – Cenografia de Natalia Goncharova para 
o espetáculo Le Coq d´Or, da companhia Ballets 





Nestas primeiras experiências de inspiração abstrata podemos encontrar 
premissas tradicionais por questionar como o telão e a materialidade privilegiada da 
composição visual com vocação para a enunciação de um lugar reconhecível. Apesar do 
lirismo da representação e da busca de um êxtase visual e cromático da imagem, 
procura-se um certo deslumbramento, possivelmente com raízes numa estética que 
privilegia o impacto do cenográfico como expressão de aparências.  
Após as primeiras colaborações desta ordem, desenvolve-se uma segunda fase 
deste movimento na pintura. Meinhardt enquadra-a entre 1913 e 1965 e identifica nela 
nomes fulcrais como Kandinsky ou Piet Mondrian. Trata-se de uma travessia definitiva 
para o espaço da não referencialidade, por decisão suportada conceptualmente e não por 
uma evolução da primeira. A abstração adquire aqui um estatuto clássico que, contra 
qualquer intenção de remeter para um universo subjacente, se assume como um sistema 
autónomo de elementos pictóricos, terminando numa composição de linhas, formas e 














 Pensando nesta segunda fase no contexto das artes de palco, torna-se evidente 
que esta é a forma de abstração que mais se relaciona com as propostas de Meyerhold 
porque, da mesma maneira que a pintura, elas resgatam para o palco um sistema de 
signos independentes sem referencialidade à espera de leitura. A convenção que define 
a realidade material do quadro como pintura – neste caso, uma situação visual a 
comunicar com o seu observador – é responsável por autenticar a estética 
(convencionou-se que era pintura) e por isso a nomeação da estética teatral de 
Fig.107 – Black and Violet, Wassily Kandinsky, 1923 Fig.108 – Composition with Yellow, Blue 
and Red, Piet Mondrian, 1937-42 
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Meyerhold, “Teatro da convenção”, cita igualmente o funcionamento da convenção na 
pintura. Ao contrário do teatro naturalista, a linguagem da convenção une-se à abstração 
por uma recusa de detalhes figurativos e pelo consumo dos elementos dentro da 
linguagem que formam porque:  
 
o “teatro da convenção” tende a dominar habilmente a linha, a estrutura dos grupos 
e a cor dos figurinos e, na sua imobilidade, oferece mil vezes mais movimento do 
que o teatro naturalista. O movimento na cena não é dado pelo movimento no 
sentido literal da palavra, mas pela distribuição das linhas e cores e pela facilidade 
e mestria com que as linhas e cores se cruzam e vibram. (Meyerhold 2008a: 177)259  
 
Esta segunda fase da abstração, apesar de livre de elementos reconhecíveis, 
ainda se organiza como a exteriorização de algo, como uma pauta de signos que se 
compõem para espoletar uma leitura e um significado. Este é um processo intelectual 
que mantém na pintura uma expectativa de transmissão, ainda que se trate apenas de 
sensações. É análogo a um processo de escrita, uma vez que se consubstancia por 
imagens que simbolizam uma existência para além delas, uma existência interior.  
Vejamos o caso de Kandisnky, que na obra O Espiritual na arte escreve que 
“nestes últimos tempos […] vemos despontar a tendência para o não-realismo, a 
tendência para o abstracto, para a essência interior” (Kandinsky 1991: 49). As formas 
abstratas das suas obras, que se exercitam em jogos de cores e formas, têm como 
objetivo provocar uma ressonância para além delas que, para Kandinsky, são da ordem 
da vida espiritual do indivíduo num processo em que “a cor provoca então uma vibração 
psíquica. E o seu efeito físico superficial não é mais, em suma, que a via para alcançar a 
alma” (ibidem: 58). Podemos também, facilmente, pensar nas propostas de Adolphe 
Appia e Edward Gordon Craig no que diz respeito a um pensamento análogo no campo 
do espaço cénico. 
Analisando a continuidade deste segundo momento de abstração e a sua mutação 
para um terceiro, encontramos um jogo livre de formas e cor, que sem o compromisso 
com qualquer referencialidade, nem com a descrição, nem com a identificação, leva ao 
                                                     
259 No original: “El teatro de la convención tiende a dominar hábilmente la línea, la estructura de los 
grupos, y el color de los trajes, y en su inmovilidad, ofrece mil veces más movimiento que el teatro 
naturalista. El movimiento en la escena no viene dado por el movimiento en el sentido literal de la 
palabra, sino por la distribución de las líneas y colores, y por la facilidad y maestría com que líneas y 





teste da imaterialidade pura. No limite máximo da descrença na representação, os 
pintores desenvolveram as pinturas monocromáticas em que uma simples superfície 
pictórica pode dar conta de uma totalidade mística. O seu carácter ideal encontra-se no 
esvaziamento de qualquer objetivo de visualidade, ela existe por si mesma, sem 
possibilidade de narrativa, descrição ou representação. No caminho galopante da 
abstração estava inevitavelmente esta redução terminal, uma única superfície de cor 
como gesto condensado do ato de pintar. A imagem final da abstração foi, aliás, intuída 
por Malevitch em 1915, quando pinta Quadrado negro suprematista. Sobre o 
monocromático, Rosalind Krauss profere: 
 
O que resta é apenas a cor uniforme da superfície pictórica. A imagem não tem 
mais nada para oferecer. Com a imagem monocromática atinge-se o fim, o último 
estrato de prospecção, o nível zero: a última imagem, precisamente. A última 
pintura situa-se justamente naquele local onde abandonamos a ilusão e nos 
voltamos para a esfera da primeira coisa, da imagem que se tornou objecto 
material. (Apud Meinhardt 2005a: 20)  
 
O desfecho da abstração na sua síntese máxima conduz à revelação da estrita 
materialidade factual, porque quando a matéria já nada pode simbolizar desvia a atenção 
para si mesma. Perante uma inversão desta dimensão, em que a anulação da imagem 
evidencia a pureza do objeto de forma crua, a capacidade de reconhecer valor e sentido 
à obra de arte fica fragilizada. Contudo, o que ocorre na obra de arte e na cenografia em 
particular é que tal transformação não extingue o poder de reverberação artística da 
obra, pois o contexto – o palco – confere-lhe um sentido de imanência que constrói o 
poder de significação dos objetos independentemente da sua natureza. Qualquer 
matéria, em exposição ou em cena, é confirmada pelo seu contexto como uma entidade 
a valorizar, lição fundadora da arte moderna. 
 Este último passo da abstração desvia a construção poética, nesta analogia com 
a cenografia em particular, de considerações metafóricas, ou de ligações a estados 
sensoriais ou emocionais, para a poética da materialidade concreta em cena. Sem nada 
que deseje relatar ou veicular, a cenografia sintetiza-se num estado de manifestação dos 
seus próprios componentes.  
No entanto, a pintura não ficou refém das obras monocromáticas que 
despertaram esta última fase, nem o desenvolvimento da pintura como linguagem teve 
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aí a sua extinção. Do mesmo modo, não poderemos supor que o epítome que Brook 
decretou seja uma enunciação para o fim da cenografia.   
Como consequência desta inevitável progressão da pintura abstrata em direção a 
este lugar último, cujos efeitos foram sendo atenuados durantes alguns anos pelo 
sucesso da abstração junto do mercado do pós-guerra, termina uma certa deriva utópica 
da pintura abstrata designada como idealista. Este fim último anunciado é na realidade 
um ponto de inflexão, um gatilho para a cogitação de um terceiro momento da 
abstração.  
Meinhardt defende então que, depois dos anos 60, surge um retorno da 
problemática abstrata com uma ordem diferente, onde o medium se pensa a si e não o 
que dá a ver, produzindo o que designa por uma abstração depois da abstração. Esta 
expressão designa a queda de qualquer modelo visionário: as obras já não são plenas de 
significado ideológico nem expressivo. Apresentam-se sem sustentação de refinados 
contrastes de cores, sem lirismo de forma, sem marcas pessoais de pincéis, sem brilho 
ou textura manipulada – jogam-se num espaço não linear, atemporal, imutável, sem 
referência alguma, sem obrigação de transcendência – um objeto pintado apenas 
consciente de si mesmo que personifica a libertação total (já não apenas de um referente 
direto ou preciso) mas de qualquer referencialidade. 
Estas propostas abriram um caminho que dirigiu as problemáticas que antes se 
testavam na imagem e na sua mística, para o objeto e a sua legitimidade e, nesta 
medida, “o quadro abstracto perde o seu carácter de signo que transporta significados ou 
conteúdos intelectivos e implode numa materialidade não-verbal, sem significado” 
(ibidem: 21).  
O que estes dois últimos momentos da abstração partilham é apenas uma 
designação genérica que se baseia numa semelhança exterior – não são de todo 
figurativos – mas o que advogam na sua esfera de ação é claramente diferente. A 
redução analítica da pintura levou a uma consciência de si mesma como superfície 
material. A diferença que existia na abstração lírica de Kandinsky, entre o interior do 
quadro – pleno de significado – e o exterior, material e corpóreo que encaminhava para 
o interior, extinguiu-se, transformando o quadro numa forma geométrica 
intervencionada sobre uma área ampla que é a parede, como um qualquer objeto do 




Este posicionamento transporta para a cenografia a inclinação para assumir as 
escolhas materiais da sua corporização como elementos em si mesmos e não como 
matérias adequadas à construção de algo que é outra coisa. 
Um dos desencadeadores desta contingência, Frank Stella, produz em 1958 a 
série Black Paintings, que impede qualquer dimensão metafísica ou ilusória (o que leva 
Meinhardt a considerar que a última fase da abstração tem início em 1958). São 
compostas por riscas idênticas da mesma largura e cor e que se repetem simetricamente 
para formar um conjunto, que se apresenta como camadas de tinta sobre um fundo sem 














Sobre a passagem para a “abstração depois da abstração”, Johannes Meinhardt 
declara que “o primeiro passo foi a viragem contra todo o tipo de composição ou 
relacionalidade (Meinhardt 2005b: 59). Frank Stella regista também esse abandono 
quando comenta que “os pintores geométricos europeus esforçam-se realmente pelo que 
chamo de pintura relacional. A base de todas as suas ideias é o equilíbrio. Faz-se algo 
num dos cantos e equilibra-se com algo no outro canto” (Stella 2012: 141)260. 
Em oposição a esta demanda, Stella apresenta não só uma pintura sem 
tridimensionalidade pictórica ou histórica, como também uma pintura sem 
imaterialidade, sem profundidade, sem forma versus fundo, sem forma versus conteúdo, 
                                                     
260 No original: “European geometric painters really strive for what I call relational painting. The basis of 
their whole idea is balance. You do something in one corner and you balance it with something in the 
other corner.”  
 
Fig.109 – The Secret World of Frank 
Stella [painting Getty Tomb], Hollis 
Frampton, 1958-1962, impressa em 
1991 
Fig.110 – The Marriage of Reason and Squalor II, Frank 
Stella, 1959 
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sem orientações na superfície ou relações entre as partes, ou seja, sem espaço pictórico 
imanente. Uma superfície concreta e una que não existe para dar a ver outra coisa, ao 
invés, “trata-se pois de não negar a realidade do objecto material quadro, mas sim de a 
destacar e simultaneamente tornar visível a singular realidade fenomenal do quadro” 
(Meinhardt 2005b: 59). 
Os pintores desta abstração analítica libertaram as pinturas não só da conexão 
com um significado mas também do requisito da composição. Uma vez que a sua 
existência não se destinava a ser suporte para auxiliar o contacto com determinadas 
“agendas”, a perceção debruça-se sobre a própria materialidade porque “nunca se trata 
daquilo que se pinta, mas sempre da forma como se pinta. O ‘como’ do processo de 
pintar é, em última análise, aquilo que faz o quadro – o produto” (apud Meinhardt 
2005b: 61), como declara Robert Ryman. Pintor fundamental desta fase, Ryman 
argumenta ainda que “quando eu me aproximo de um quadro digo que a superfície que 
utilizo, seja tela ou qualquer outra coisa, não está vazia; ela própria é algo. De certa 
maneira, a tinta tem a missão de clarificar isso […] fazer da superfície, da estrutura, 















O movimento que atendia à veracidade dos materiais, próprio da abstração 
nomeada analítica, a que Robert Ryman está ligado, pode instalar no campo da 
cenografia uma preocupação e validade (e resultados corpóreos também) opostas a uma 




consideração historicista, ancorada numa prática preponderantemente ilusionística ou 
metafórica.  
Plassard assume que “para a história do teatro, as premissas desta passagem à 
abstração são as pesquisas das primeiras décadas do século XX” (Plassard 2012: 18) e, 
por isso, a abstração trouxe a rutura com a reprodução e com a referencialidade e 
“organiza-se em torno da contradição entre função pictórica e autonomia” (Meinhardt 
2005a: 22). No entanto, divide o teatro nomeado por ele como abstrato em duas grandes 
fases. A primeira engloba as primeiras duas fases identificadas por Meinhardt (a 
primeira anterior a 1913, em que ainda há vestígios de figuração, e a segunda entre 1913 
e 1965, preenchida por uma abstração autónoma mas idealista) num mesmo e primeiro 
movimento. A segunda fase de Plassard, na qual se iniciou uma fase de exploração das 
possibilidades de um teatro abstrato, acontece após a Segunda Guerra Mundial, em 
espaços diferentes e em ritmos provocatórios – como o caso dos happenings, de 
algumas performances ou teatros ritualísticos – que não só abriu o campo de trabalho 
como alterou paradigmas.  
O segundo momento abstrato evocado por Plassard no domínio do teatro tem 
claras afinidades com o terceiro momento da abstração (mencionado por Meinhardt 
como iniciado em 1958), descrito como pintura abstrata analítica, pois as linguagens 
performativas mais híbridas em que se podem incluir os happenings, tiveram como 
consequência uma despedida de um certo idealismo ligado ao teatro, ainda que tenham 
tido origem preponderante noutros campos. As artes de palco (tal como a pintura), ao 
investigarem a sua própria especificidade e ao inquirirem os seus limites, deram origem 
a determinações que problematizam o seu campo. Esta viragem, que é também uma 
viragem para um “teatro abstrato analítico”, aplicada ao campo da cenografia como a 
atividade que constrói espaços para a cena, muda paradigmas porque, aqui como na 
pintura, “o modelo da imagem sensitiva, transparente e legível foi substituído pelo 
modelo do objecto opaco percepcionável” (Meinhardt 2005c: 38).  
Como criação artística que inventa e manipula espaços cénicos, a cenografia 
deixa de os fazer face a uma política de imagem expressiva, para os conceber como 
entidades opacas (no sentido em que nada pretendem mostrar para lá delas próprias) e 
que, por isso, participam no espetáculo como objetos em si mesmos. Os projetos 
cenográficos podem ser concebidos como opacos uma vez que não carecem da 
transparência exigida ao sucesso de uma leitura posterior. Deixam de ser símbolos para 
serem desvendados ou sistemas de signos para serem lidos. Desenvolvem-se como 
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presenças literais que, na sua aparente crueza presencial, manipulam o modo de leitura 
do teatral. Esse é o seu lugar estético sem necessidade de se decomporem num conteúdo 
claro e inteligível. 
As cenografias deixam de apresentar (tal como a pintura da abstração analítica) 
uma diferença entre interior pleno de significado e exterior material a partir do qual 
poderemos aceder à mensagem interior; o que são é o que querem mostrar, de que são 
feitas é o que mostram; são uma materialidade não-verbal.  
Esta equação desmonta por completo o que até agora tem sido um paradigma 
resiliente da cenografia; que é a cenografia como manipulação de materiais tangíveis 
(papel, madeira, pano, tinta ou ferro, extrapolando até à luz) que, utilizados de forma 
ardilosa, evocam outra dimensão para que nela se encontre a manifestação estética.  
Essa mesma prática promove um certo domínio técnico que abrange fórmulas e 
materiais que aparecem usualmente associados às aptidões cenográficas. Mais 
concretamente, podem ser evocados clássicos do ofício como: pinturas que simulam 
materiais antigos, materiais leves para moldagem como papel, fibra de vibro ou resinas 
que produzem volumetrias que, depois de pintadas, evocam outros objetos e texturas, 
madeiras ligeiras que tentam parecer paredes ou outros maciços e coisas que são de 
pano e panos que são coisas.  
Deslocando, no entanto, a cenografia de um certo estatuto oficinal para a criação 
artística de um particular (do qual faz parte impreterivelmente um qualquer regime 
oficinal que faz o projeto materializar-se) não há nem técnicas nem matérias que lhe 
sejam específicas, como deixou de haver para a pintura. Os materiais utilizados 
corporizam eles próprios uma visão, são escolhidos por aquilo que dão a ver no 
encontro com a realidade. Decerto que as coisas que são de pano e os panos que são 
coisas podem integrar o fazer cenográfico mas, não mais nem menos, que todos os 
outros materiais do mundo e sua consequente apresentação tal como são: ferro que é 
ferro, papel que só faz de papel, tinta que é tinta ou mesmo fibra de vidro que é só fibra 
de vidro. Sendo que, à luz da proposta de Ryman, o papel por si só já é muita coisa e 
tomamos consciência de que os materiais têm capacidades plásticas e estéticas por si só. 
Eles emanam determinada lógica desencadeada pela sua apresentação/exposição sem 
tentarem configurar uma outra realidade para além deles; são matéria antes de serem 
material.  
Ryman defende, como nomeação para esta abstração analítica, o termo 




sobretudo na sua confusão com naturalismo. Para Ryman esta nomeação tem que ver 
com o facto de a sua estética ser categoricamente tangível, elucidando que esta realidade 
nada tem que ver com representação. Num discurso proferido a 9 de janeiro de 1991, no 
Guggenheim de Nova Iorque, ele discorre sobre os procedimentos utilizados pelos 
pintores, dividindo-os em três categorias: a representação, a abstração e o “realismo”. 
Descreve a representação como uma ilusão que cria uma imagem de coisas que 
conhecemos e a abstração como um procedimento que se abstrai delas, oferecendo 
assim uma nova dimensão aos pintores e expandido claramente o seu campo de atuação. 
A abstração utiliza os mesmos dispositivos da representação: a imagem e o simbolismo.  
Estes dois procedimentos (representação e abstração) têm como objetivo e 
finalidade a produção de uma imagem num espaço delimitado (geralmente separado da 
parede por uma moldura), sendo que uma imagem produz sempre uma história, quer 
tenha uma narrativa mais direta ou mais subtil. Por isso, Ryman defende que a pintura 
baseada na representação ou na abstração é uma pintura voltada para o interior, como se 
o quadro tivesse o seu próprio mundo e nós pudéssemos espreitar para dentro dele. 
Contrariamente a estas duas linhas de trabalho surge, na conjetura de Ryman, um 
terceiro procedimento, o do realismo: 
 
Este terceiro procedimento, o realismo, tem uma abordagem que o distingue da 
representação e da abstracção. Para o realismo não há imagem. A estética é uma 
estética virada para o exterior, não para o interior, e como não há imagem, não há 
história. E não há mito. E, sobretudo, não há ilusão. Assim, as linhas são reais, o 
espaço é real, a superfície é real e há interação entre o quadro e o plano da parede, 
ao contrário do que se passa na abstração e na representação. (Ryman 2005: 114) 
 
  Cultivando uma posição aproximada na cenografia, podemos considerar uma 
variante na qual não se busca uma imagem mas a constatação de uma certa matéria 
factual em relação com um espaço que ostenta a sua dimensão real. Esta inclinação, que 
Ryman nomeia de realista, está claramente distante de formas das artes de palco, onde o 
termo realista significa muitas vezes o contrário do que aqui se propõe. É também 
bastante comum definir a cenografia como a criação de uma espécie de mundo à parte 
do nosso, interior, ao qual acedemos por revelação. O que a abstração analítica propõe é 
que a cenografia possa ser entendida de forma inversa, como a colocação de objetos 
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verídicos em exposição real, sobre os quais misturamos a nossa identidade, definindo a 
partir dessa ligação a sua relação com o mundo exterior. 
Esta estética voltada para o exterior leva a cogitar como algo da mesma ordem, a 
intervenção/seleção do objeto (como por exemplo a tela) e a interferência na sua 
envolvência: a parede onde é colocada, a sua relação com o restante espaço, o suporte 
que a fixa ou a falta dele e até mesmo “a luz […] que tem com o realismo uma relação 
diferente” (ibidem: 115). Na estética voltada para o exterior, a luz “[a]ctua no sentido 
literal, ao passo que, com a representação e a abstracção, a luz é acima de tudo usada 
para ver o quadro. Na pintura realista, a luz torna-se literalmente um elemento do 
quadro” (ibidem). Esta posição amplia uma certa ideia de pintura autocontida para a sua 
manifestação no espaço, tornando-se um acontecimento envolvido numa determinada 
atmosfera, fazendo também dela uma ocorrência inevitavelmente temporal, uma 
“experiência pura […] [em que uma] pessoa nunca ia entender a experiência que 
tínhamos vivido, pois para isso seria preciso ter lá estado. Acho que a pintura é a mesma 
coisa, é preciso vê-la e viver a experiência da pintura” (ibidem: 116). 
Se na ótica de Meinhardt, as investigações sobre a primeira abstração levaram à 
segunda fase, e a segunda levou à experiência do monocromatismo, torna-se claro que 
as pesquisas da terceira abstração levam à experiência do espaço. Pensar sobre pintura 
torna-se pensar sobre o processo de ver pintura, e as condições dessa experiência não 
são arbitrárias à mesma.  
A pintura cresce na direção do evento, no sentido em que há um desenrolar de 
qualidades visuais no espaço e no tempo. Esta possibilidade ou tendência para a qual 
caminha a abstração analítica (que Ryman nomeia como realismo) aproxima a pintura 
de forma nítida da cenografia, como criação de espaços visuais de um evento. A ideia 
de que até a luz pode ser tida como um elemento do quadro exponencia claramente esta 
aproximação ao espaço cénico. No caso das artes de palco, que para além da oferta de 
uma visualidade no espaço podem conter todas as linguagens que é possível fazer 
convergir nesse mesmo lugar, as reverberações deste cânone são imensas. 
 Decorrente de uma cenografia que aposta na literalidade das condições reais do 
seu espaço, em analogia com a pintura “realista”, podemos conceber o seu vínculo ao 
espaço vazio enunciado por Peter Brook. O espaço por ele mencionado não é vazio, no 
sentido de não conter nada, é antes literal, é “real” na esteira de Robert Ryman.  
Contudo, Ryman não é o único pintor que toma a condição literal como 




imagem acerca das suas pinturas, aproxima-as de uma cenografia “realista” quando 
enuncia que: 
 
ilusão com o objetivo de ludibriar o olhar não é para mim, e as minhas imagens 
também não têm um efeito ilusório. Tirando isso, não desejo imitar uma fotografia; 
Eu quero produzir uma […] Eu faço “fotografias” com meios diferentes e não 
imagens que se assemelham a uma fotografia. (Richter 2012: 362)261 
 
Assoma-se aqui uma cenografia que, para lá das questões da representação, joga 
com as condições de perceção da sua materialidade. E, tal como na pintura, a invocação 
de uma literalidade da matéria não é o fim da cenografia como linguagem do palco, nem 
uma espécie de confirmação de um estado obsoleto da mesma; pode ser, na verdade, o 
início de outro entendimento de cenografia. Richter diz ainda sobre o seu trabalho: 
 
Somente as fotografias podem ser objetivas porque estão relacionadas a um objeto 
sem serem consideradas elas próprias como um. No entanto, também posso vê-las 
como um objeto e, mais ainda, torná-las num, fazendo por exemplo uma pintura 
delas. Depois disso, elas já não podem ser e não querem ser objetivas; e também 
não documentam nada, nem a realidade nem um modo de a ver. Elas são realidade, 
perceção, portanto objeto. (Ibidem)262 
 
Vista como potência da sua objetualidade, a cenografia “abstrata analítica” não 
pode por isso ser objetiva; devido à sua natureza de objeto, consiste em ser para quem a 
olha, pura perceção. Não documenta nem a realidade nem uma visão dela, propõe-se 
apenas a ser olhada. Certamente emerge da perspetiva de quem a faz, porque “não posso 
descrever nada mais claramente sobre a realidade do que a minha própria relação com a 
realidade. E isto tem sempre algo relacionado com obscuridade, insegurança, 
                                                     
261 No original: “Illusion with the aim to delude the eye is not for me, and my pictures do not have an 
illusive effect, either. Apart from that, I do not wish to imitate a photograph; I want to make one… I am 
making photos with different means and not pictures which resemble a photograph.”   
262 No original: “Only the photographs can be objective because they are related to an object without 
being an object themselves. However, I can see them as an object, as well, and furthermore make them 
one in painting them, for example. After that, they can no longer be and are no longer meant to be 
objective; and they are not to document anything, either, neither reality nor a mode of viewing. They are 
reality, perception, thus object.”  
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inconsistência, performance fragmentária” (ibidem: 363)263. Esta dimensão não significa 
que, ainda que construída sobre o olhar do seu criador, não possa ser considerada um 
caminho em aberto, repleto de inseguranças, obscuridade e fragmentos performativos.  
A obscuridade torna-se horizonte da cenografia por via da abstração, 
acompanhada por uma nova poética que reconhece nesse inexplicável a dimensão de 
questionamento do padrão que é própria da poesia. Como a pintura analítica, a 
cenografia “realista” pode ser entendida e praticada, em detrimento da “representação” 
como objetivo, como uma possibilidade de abordar o desconhecido, como a “criação de 
uma analogia do não-observável e do incompreensível, que deste modo toma forma” 
(Meinhardt 2005d: 73). Pintar o incompreensível é desistir de qualquer tentativa de 
registar um mundo utópico, ou de sintetizar uma verdade apreendida, muito menos de 
inscrever uma revelação mística. Uma vez que a pintura “se despediu de todo o 
idealismo e se tornou um processo histórico-analítico que investiga a visibilidade” 
(Meinhardt 2005c: 38) pôde transformar o que se poderia fazer em nome da pintura ou 
em volta da sua citação: “O que dá um quadro a ver? Esta torna-se a pergunta decisiva, 
já não respondida a priori” (ibidem: 39). 
Pensar a cenografia numa categoria “realista” significa equacionar o que ela dá a 
ver e que tipo de coisas/experiências podem ser desenvolvidas em seu nome, ou seja, 
problematizá-la enquanto atividade no mesmo movimento em que se problematiza cada 
um dos seus projetos em particular.  
A reflexão sobre as condições de apreensão da pintura no terceiro momento da 
abstração intercala-se com o seu processo de realização, e cada pintura tem em si um 
lastro de questões como: “que condições da percepção, da percepção de imagens, estão 
já incluídas na materialidade do quadro, com a sua superfície e a sua delimitação 
rectangular; e que condições devem ser cumpridas para que uma superfície possa ou 
deva ser considerada um quadro?” (Meinhardt 2005e: 48). A investigação do que pode 
ser pintura torna-se objeto de análise de pintores como Daniel Buren ou Niele Toroni, 
que em 1965 fizeram parte do grupo BMPT, um esforço coletivo para desmistificar a 
pintura, os seus suportes e a sua elasticidade material. Eles investigavam tipologias de 
ação mínimas para que uma superfície fosse considerada pintura e os seus quadros 
“tornaram-se instrumentos da investigação dos dispositivos da percepção culturalmente 
                                                     
263 No original: “I cannot describe anything more clearly about reality than my own relation to reality. 
And this has always something to do with haziness, insecurity, inconsistency, fragmentary performance, 





determinados: pintura como instrumento de conhecimento visual, reflexivo-perceptivo” 
(ibidem: 49). 
 Neste projeto em particular opera-se efetivamente uma mudança de paradigma 
do que convencionalmente é designado como pintura (inclusivamente para lá dos 
limites de uma abstração) e revelam-se ações tão longínquas do convencional às quais 
ainda podemos chamar pintura. Niele Toroni inscreve sobre paredes previamente 
estabelecidas e outras superfícies materiais, muitas vezes numa conjugação de ambas, a 
mesma impressão de pincel, de uma só cor em intervalos regulares e por isso Marcas 
com um pincel n.º 50 repetidas em intervalos regulares de 30 cm é o título de todos os 
seus trabalhos. A sua forma de ocupar o espaço assenta numa “pintura do ‘aqui e agora’ 
que, sem pretensão de eternidade e sem mensagens metafísicas, se baseia na adição e 
não na subtração, multiplica-se ao invés de dividir e, ainda assim, revela ao invés de 
cobrir e abre ao invés de fechar” (Pola 2011: 13)264. Esta descrição, exportada para a 
cenografia, reafirma instâncias teatrais clássicas (revela, ao invés de cobrir) e certifica 
modelos disruptivos do paradigma clássico (pintura do “aqui e agora” sem mensagem 
metafísica). Inclusivamente, a descrição da atuação de Toroni face ao espaço de 
exposição, estabelece um paralelismo evidente com a formação de um espaço cénico. 
Francesca Pola descreve-o desta forma:    
 
O artista chega e sente o volume do espaço, não como um vazio, mas como uma 
fisicalidade. Ele procede por relacionamentos, in situ, de modo que o seu método é 
revertido para o oposto, transformando-se no espaço-tempo da sua aplicação. É um 
domínio de infinitas possibilidades. Não determina, mas é determinado, 
confirmando como a naturalidade da pintura não está na afirmação de uma 
existência independente, mas na sua necessidade de se relacionar. O trabalho de 
Toroni é o ato de pontilhismo de uma imagem infinita. (Ibidem: 15)265 
 
                                                     
264 No original: “A painting of the ‘here and now’ which, with no claim to eternity and no metaphysical 
messages, is based on addition rather than subtraction, multiplying rather than dividing, and yet it unveils 
rather than covers, and opens rather than closes.”  
265 No original: “The artist arrives and senses the volume of the space, not as a void but as physicality. He 
proceeds by relationships, in situ, so his method is overturned into its opposite, turning into the space-
time of its application. It is a domain of infinite possibilities. It does not determine but is determined, 
confirming how the naturalness of painting is not in the affirmation of independent existence but in its 
need to relate. Toroni’s work is stippling in the act of painting an infinite picture.”  
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Inscrevendo marcas na superfície insuspeita, permite-nos reconhecê-la e 
especulá-la como superfície pictórica, como matéria de pintura, no entanto, devolvendo 
estas marcas à pintura, ela torna-se mais lata pois:   
 
a impressão deixada pelo pincel é um dispositivo para ver e revelar a possível 
realidade concreta dos espaços limiares, dando consciência do limiar sem descrevê-
lo […] Isso mostra que o poder absoluto da pintura não está na sua reprodução (por 
outras palavras, na redução) do mundo, mas na maneira como abre limiares para o 








À luz da conjetura trazida pela pintura de Toroni, a cenografia confirma-se como 
dispositivo para ver a realidade sem a descrever, cujo poder reside na produção de uma 
passagem para outro “lugar”, e não um lugar fictício, mas sim um lugar dado pela 
experiência da diferença. Do mesmo modo que a abstração analítica, a cenografia “não 
afirma verdades, mas faz perguntas, desestabiliza em vez de tranquilizar, abre em vez de 
fechar, é um ritmo de instabilidade […] uma contradição do conhecido […] que abre 
novos horizontes de conhecimento” (ibidem: 15)267. 
                                                     
266 No original: “The impression left by the brush is a device for seeing, and for revealing the possible 
concreteness of threshold spaces, giving the threshold awareness without describing it […] This shows 
that the absolute power of painting is not in its reproduction (in other words, reduction) of the world, but 
in the way it opens up thresholds onto the infinite at the margins of the world itself.” 
267 No original: “Does not assert truths but poses questions. He destabilizes rather than reassures, opening 
rather than closing, it is a rhythm of instability […] a contradiction of the known […] that opens up new 
horizons of knowledge.”  
 
Fig.113 – Empreintes de pinceau nº50 répétées à 
intervales réguliers de 30cm, Niele Toroni, 1997 
 
Fig.114 – Empreintes de pinceau nº50 répétées 
à intervales réguliers de 30cm, Niele Toroni no 






Também Daniel Buren reivindicou, com a sua obra, que a existência de um 
suporte autónomo próprio – uma tela, por exemplo – ou a delimitação da superfície de 
um quadro – com uma moldura – são condições que podem ser abolidas numa pintura 
sem relação com a representação do mundo das ideias ou das emoções. Buren escolheu, 
como forma elementar de pintura, faixas de cor formando riscas verticais, recolhidas de 
um tecido às riscas (usado frequentemente em toldos) cuja composição geométrica não 
pressupõe nem um princípio nem um fim. Esta fórmula é repetida em vários formatos, 
tamanhos, materiais e contextos e por isso “um trabalho de Buren não tem forma 













A sua marca geométrica (nalguns casos já nem de manualidade estamos a falar) 
aparece em telas mas também impressa em cartazes presos a pessoas em movimento, 
em papéis que tapam locais abandonados, em superfícies de parede ou partes de espaços 
arquitetónicos, em tecidos com montagens rudimentares ou em posters em locais 
publicitários. A sua pintura – como gesto de instalação de uma marca visual – reage 
criticamente ao contexto que a convoca, que a integra e que por ela é invadido. Cada 
uma das suas pinturas/superfícies é autónoma, seja feita de papel, cartazes, tinta, painéis 
publicitários ou planos têxteis, seja aplicada numa tela, numa parede ou numa fachada. 
Esta mutabilidade cria um patamar discursivo em que “o trabalho visível se torna 
instrumento da análise da percepção; já não dá a ver algo de determinado, antes coloca 
questões sobre a forma como é percepcionado” (ibidem). 
Esta tipologia de trabalho rompe definitivamente limites ainda presentes na 
segunda fase da abstração, em que a superfície pictórica é lugar de efeitos óticos ou da 
Fig. 115 – Wall of Paintings, Daniel Buren na 
High Gallery do Museu Solomon R. 
Guggenheim, 2015 (conjunto de obras realizadas 
entre 1966 e 1977) 
 
Fig. 116 – Daniel Buren cobrindo um painel 
publicitário em Paris, 1969 
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mão do artista. Clement Greenberg, conhecido teórico e crítico modernista, entende o 
trajeto da pintura modernista como uma busca pelo carácter essencial e depuração da 
própria expressão (a pureza da arte era, para ele, a garantia da sua qualidade e da sua 
sobrevivência). Atribui à pintura como condição primordial (aquilo que a distingue das 
restantes artes) o seu carácter plano; ser uma superfície pictórica. Esta lógica foi 
exponenciada pelas primeiras abstrações, de forma mais visual que representacional, e 
isso tornava-as mais bidimensionais. Consequentemente, e segundo Greenberg, tudo o 
que afaste a pintura da pesquisa sobre a superfície (como a sedução de uma certa 
corporalidade) não contribui para o seu processo de esclarecimento e elevação. E por 
isso reitera que:  
 
apenas o carácter plano era específico e exclusivo desta arte. A forma inclusiva do 
suporte é uma condição ou norma delimitativa que partilha com o teatro; a cor é 
uma norma ou um meio que partilha tanto com a escultura como com o teatro. 
(Apud Meinhardt 2005f: 28) 
 
Aproximar uma pintura abstrata em deriva analítica do teatro foi a descrição 
escolhida, em meados do século XX, para referir uma pintura que arrisca assumir-se 
como um evento espácio/visual; apreciação, aliás, análoga à descrição contemporânea 
de um espaço cénico. Uma vez explanada esta proposta, podem ser consideradas uma 
panóplia de propostas, que ainda se poderiam chamar cenografia, mas que estão muito 
longe da sua descrição convencional. 
O trabalho abstrato de Buren, ao invadir a cidade e desestabilizar a galeria, 
anuncia um espaço de possibilidade operativa para uma cenografia mais que abstrata, 
uma cenografia que rasga o universo da representação: uma cenografia analítica. Esta 
cenografia é também uma cenografia realista, que se constitui no aspeto concreto dos 
seus dispositivos (via Robert Ryman) e que se problematiza a si mesma como 
componente de uma instância performativa. 
Desta forma – apresentando a obra como a matéria que é, e onde nada mais pode 
ser visto – é removido qualquer vínculo a uma dimensão simbólica espoletada pela 
interpretação e pela leitura, porque “o quadro já não era em primeiro lugar para ser lido, 
mas sim algo para ser visto; já não era um texto que tem de ser interpretado, mas sim 




Sob este ponto de vista, tudo se torna conteúdo da pintura, tudo faz parte das 
condições visuais da sua materialização e da sua exposição: a qualidade da tinta, a 
forma de sustentar a tela na parede, a forma como está esticada, molduras, passe-
partouts, legendas e outros materiais, o suporte, a luz, o espaço onde se insere, e o “que 
se dá a ver nesta visibilidade positiva não é simplesmente a superfície material de um 
objecto, como tão-pouco é um espaço pictórico ilusório […] interessantes são porém os 
efeitos e consequências visuais deste objecto” (Meinhardt 2005b: 60). Tudo participa na 
consciência da matéria e essa consciência é conduzida pela perceção visual singular de 
cada obra. É essa consciência que constitui a relação estética da obra de arte e é por isso 
que “se distingue da percepção de uma pintura de parede apenas através da sua auto-
reflexividade e auto-referencialidade” (ibidem). 
Na abstração depois da abstração, a pintura remeteu-se à sua própria 
constituição, pretendendo ser objeto material examinado pela perceção. Não designa, 
não formaliza e não promove um mundo ideal como essência fundadora do gesto 
material que é a tela pintada, e por isso exige um “novo modelo do quadro, já não 
semântico ou linguístico, mas antes fenomenal e objectual ou objectivo [que] 
transformou radicalmente o acesso ao quadro” (Meinhardt 2005c: 38). O esvaziamento 
progressivo do seu conteúdo deixou a pintura na categoria de puro objeto. Neste 
modelo, “tudo aquilo que no quadro aponta para uma visibilidade própria, que alude a 
um outro mundo puramente pictórico, torna-se suspeito” (Meinhardt 2005a: 22). 
Bernardo Pinto de Almeida escreve sobre esta pintura que, ao extinguir-se na sua 
significação, se dá a ver na sua disposição fenomenológica; uma pintura/espaço, uma 
pintura/tempo, uma pintura/evento: 
 
A poesia invadiu a arte plástica – e a pintura em particular – de um tão intenso 
acento, que nela desfez a própria raiz da significação, reduzindo-a a um só dizer no 
tempo. Mas da pintura se alimentou, enchendo-se de imagens, e dessas imagens 
também ela rebentou, a poesia, ficando suspensa no seu voraz dizer do mundo. 
Sobre essas ruínas vivemos, uns mais que outros. Sobre as ruínas da pintura, da 
poesia e das artes. (Almeida 2002: 246) 
 
A poesia como centelha de novos padrões do mundo desfez a imagem da 
pintura, mas dela também se alimentou. A abstração mediu forças com a reprodução e 
estilhaçou o mundo das representações. A abstração criou a possibilidade de explanar 
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visualmente fenómenos para lá do circuito da representação, onde já não se trata de 
reconstituir objetos identificáveis nem de os conceber com um intento explicativo. Na 
verdade, até Frank Stella (frequentemente considerado minimalista), face à condição de 
literalidade praticada pelo minimalismo, refuta que “as minhas imagens não são 
minimalistas, não procuram estar simplesmente ali posicionadas a apresentar-se como 
objectos bem comportados. As minhas imagens são imagens sobre Ser-Pintura” (apud 
Meinhardt 2005: 58).  
Robert Ryman, pintor radical do despojamento, também encontra nos domínios 
da materialidade não referencial um fulgor que a excede, evocando sensações e ideias 
além do seu estado corpóreo sem recorrer, no entanto, a mecanismos expressionistas, 
ilusionistas ou referenciais quando assume que “os pintores pintam de muitas maneiras, 
mas penso que toda a pintura é esclarecimento, prazer e encantamento. O encantamento 
é uma coisa que tem a ver com experiência e também a ver com pintura” (Ryman 2005: 
116). 
Debruçada nos argumentos de Stella e de Ryman, antevê-se uma cenografia que 
interroga o seu lugar na obra performativa, interrogando o espaço do espaço e o espaço 
do corpo. Uma cenografia que não tem um lugar definido nem uma importância 
controlada a priori e que não se submete a hierarquias estandardizadas ou pré-definidas. 
Esta cenografia não se posiciona como bem-comportada, e a sua destabilização (que 
pode ser subtil e serena) assenta na descoberta do que é Ser-Palco ou Fazer-Palco. A 
cenografia conduzida por valores imigrados da abstração, e que naturalmente testa os 
limites até à mais estrita apresentação crua de materiais em jeito “realista”, não tem de 
renunciar ao encantamento nem ao prazer, eles vêm do jogo da matéria e não da ilusão 
por ela suscitada. 
Bernardo Pinto de Almeida escreve acerca da pintura de Ilda David: 
 
Os seus quadros desde sempre convivem com […] a própria pintura. Isto é, não 
aquele código antigo que a poesia matou, mas antes a imagem liberta pela poesia, o 
território sempre inexplorado das descobertas da forma, o domínio inefável da 
imagem […] como espaço de marcação poética. (Almeida 2002: 247) 
 
Pela via da poesia, a cenografia descobre-se como território de descobertas, não 
de formas mas da forma, um espaço de presença concreta que é um lugar de marcação 




3.2 A paisagem como modelo questionador da cenografia 
 
Bernardo Pinto de Almeida comenta que “quando a pintura já pôde prescindir da 
função de figurar e, enfim, dedicar-se à outra, mais nobre, de apenas imaginar –, a 
pintura caminhou vertiginosamente para a abstração ou, então, com os surrealistas, para 
a descoberta das paisagens da imaginação” (Almeida 2002: 74). A pintura apartada da 
figura caminha para a exploração da sua superfície e desta para o espaço, entre a 
materialidade e a sua envolvente, que é também temporal. A pintura abstrata como coisa 
material encenada vincula-se à sua realização, processo e exposição. É por isso 
interessante que pintores como Miquel Barceló – que inicia a sua exploração pictórica 
pelos caminhos da pintura, entre o figurativo despreocupado e o abstrato – conduzam o 
seu procedimento pictórico para processos performativos.  
Em 2017 ocorreu a exposição Miquel Barceló: El arca de Noé, que ocupou 
diversos lugares históricos da cidade de Salamanca e na qual, durante a inauguração, o 
pintor realizou a performance La imagen fantasma, em que pintou uma imagem de 
grande formato acompanhado de música ao vivo. O suporte onde pintou estava 
preparado para que, após a pintura com água, aparecessem manchas escuras onde ficou 
molhado, sendo que depois esses desenhos iam sendo lentamente absorvidos, 
desaparecendo no fundo branco, assumindo claramente a efemeridade da pintura no 















Fig. 117 – Miquel Barceló a realizar a performance La imagen fantasma, Salamanca, 2017  
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Durante a performance, após a pintura com diversos objetos, o artista sentou-se a 
observar juntamente com o público a alteração dos seus registos até ao seu 
desaparecimento. As imagens que Barceló produziu neste contexto oscilaram, de facto, 
entre uma primeira vontade de representação e um gesto abstrato manifestado pela força 
da matéria escolhida. Larissa Almada escreve na publicação digital Design Culture que 
o artista espanhol Miquel Barceló é “ousado e equilibrado; o contraponto perfeito – a 











Barceló é um artista multidisciplinar que, para além de integrar projetos 
performativos, produz obras entre a pintura, a cerâmica, a escultura e o mural, cruzando 
o que é espectável em cada uma destas categorias. A propósito do trabalho apresentado 
numa exposição em Madrid no ano de 1999, o artista disse: 
 
Todavia, gostaria de quadros que fossem feitos de um só gesto, ainda que fossem 
muito grandes, mas num só gesto, enorme, como uma paisagem. Pintei paisagens 
que são feitas de um só gesto, ou montanhas de um só gesto…É uma metáfora mas 
também é muito literal. (Apud Juncosa 1999) 
 
A ideia de paisagem é muitas vezes evocada face ao seu trabalho, inclusive pelo 
próprio autor. Nessa medida, é curioso que, quando o jornalista José C. Saraiva 
descreve a obra que Barceló realizou na Catedral de Palma de Maiorca, que exibe o que 
poderia ser considerado uma espécie de paisagem como as descritas pelo autor, refere-a 
como uma “espécie de Capela Sistina do século XXI, cujas paredes o artista 
transformou num cenário parecido com o de uma gruta pré-histórica” (Saraiva 2013). 
 
Fig. 118 – Vista geral da performance La imagen fantasma, 
de Miquel Barceló, Salamanca, 2017  
 
Fig. 119 – Miquel Barceló observa o 
desaparecimento das marcas da pintura, 


















Em 2006, Miquel Barceló concebeu o espetáculo e o espaço cénico de Paso 
Doble, em colaboração com o coreógrafo Josef Nadj. Durante o espetáculo, o que 
começava como uma singela parede de argila ia-se transformando em mural escultórico 
pela ação dos intérpretes. Não tinha, todavia, nenhum sentido de identificação porque 
todas as formas expressivas criadas eram sempre, e antes de tudo, matéria (barro) em 
jogo com o corpo. Esta cenografia era claramente uma entidade não referencial, que 
ostentava a veracidade da sua materialidade sem no entanto a usar como universo 














Fig. 121 e 122 – Paso Doble, cocriação de Miquel Barceló e Josef Nadj, 2006 
Fig. 120  – Mural de Miquel Barceló, Catedral de Palma de Maiorca, 2001-2006 
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Não deixa de ser curioso que, quando Barceló organizou um espaço cénico como 
o de Paso Doble, tenha sido entendido por muitos como um trabalho plástico 
(escultórico ou instalativo) e quando produziu um mural para uma catedral, fazendo jus 
a uma das mais antigas colaborações na história da pintura, o trabalho tenha sido 
analisado como um cenário. Esta curiosidade, que tem uma importância relativa, pode, 
no entanto, levantar algumas linhas de pensamento relacionadas com conceitos 
enraizados ao longo de anos e dos quais provavelmente descende.  
Os conceitos que fundamentam estas referências reconhecem o cenário como a 
representação de um espaço identificável, que complementa uma ação mas que não a 
define (o que de facto faz de Paso Doble um não cenário), e o mural como algo que está 
subordinado à arquitetura, que propõe uma imagem na continuidade lógica de um 
espaço, mas que não o transforma num universo de dramaturgia própria (o que, nesta 
lógica, faz também do mural da Catedral de Maiorca um não-mural). Estas 
identificações, positivas ou negativas dependendo das categorias dos assuntos, atestam 
não só a presença de cânones como a necessidade da sua inquirição.   
Além do questionamento do cânone que estas nomeações e interpelações podem 
provocar, elas atestam uma conexão entre paisagem e cenografia. Mas, muito 
provavelmente, esta relação aparentemente próxima está fundamentada na união de 
duas leituras que na verdade devem ser discutidas. A primeira é a de que a paisagem é 
apenas uma evidência física, uma parte do mundo escolhida para olhar e que serve de 
pano de fundo à vida humana, e a outra é a de que a cenografia é uma espécie de 
paisagem deste tipo. O uso destes termos tem, no entanto, sido muitas vezes exercitado 
em sentido estreito, o que acabou por vincar certas conotações que, em vez de abrirem o 
universo do que podem designar, são na verdade restritivas. Vejamos sobre esta matéria 
a constatação de Adriana Veríssimo Serrão: 
 
Mais recentemente, com a proliferação das aplicações figuradas (paisagens 
interiores, simbólicas, oníricas…) ou classificativas (paisagem natural, semi-
natural, cultural, urbana, rural, industrial…), a imprecisão agravou-se, provocando 
o uso indiscriminado do termo, aplicável a qualquer vista, a qualquer cenário ou 
panorama, mesmo irreal, artificial, criado, imaginado, sonhado. Por extensão, 
acabou por referir nos nossos dias um contexto ou situação difusa, o fundo onde 




paisagem” e o “resto é paisagem” parece que a paisagem se teria desvanecido na 
sua consistência própria. (Serrão 2011: 16) 
 
O fundo onde ocorrem acontecimentos é, assim, o elo comum que, na 
designação corrente e marcada por um uso mais transversal, une um determinado 
conceito de paisagem a um determinado conceito de cenografia. Curiosamente, um 
artigo que dá conta da inauguração da exposição A paisagem nórdica do Museu do 
Prado, no Museu Nacional de Arte Antiga em Lisboa, em 2013, intitula-se “A paisagem 
é muito mais que um cenário” e cita as palavras da comissária Teresa Posada 
Kubissada, que defende que “raramente estamos perante paisagens desertas. São quase 
sempre habitadas […] A paisagem é usada para veicular ideias, conceitos, para ajudar a 
compreender e a escrever a História” (apud Canelas 2013). 
A paisagem que se oferece por meio da pintura é analisada para além da sua 
imagem imediata como testemunho da relação do homem com o mundo e com o tempo. 
Na superficialidade da imagem deve, por isso, reconhecer-se um programa quase 
político. Percebe-se, então, que a análise da paisagem de um ponto de vista histórico e 
estético vai além da designação utilizada pelo senso comum, podendo levar a cenografia 
a fazer o mesmo percurso e a estabelecer-se para além do “cenário” (em versão de pano 
de fundo de um acontecimento). Se, como interpela o artigo, a paisagem é muito mais 
que um cenário, também podemos intimar um cenário a ser mais que uma “paisagem” 
(se a tomarmos por uma imagem estanque para a qual se olha e reduzirmos os conceitos 
à sua versão conservadora). Distanciando-nos então dos arquétipos que formam, por um 
lado, o “bilhete-postal” (relativo a uma leitura de paisagem) e, por outro, o “fundo 
decorativo” (relativo a uma leitura de cenografia), a paisagem e a cenografia podem 
beneficiar de considerações paralelas a identificar. 
Eugenio Turri, geógrafo e professor de Geografia da Paisagem, escreveu nos 
anos 90 do século XX um livro intitulado A paisagem como teatro: do território vivido 
ao território representado. Nele defende que o caminho para o reconhecimento de uma 
funcionalidade unívoca da paisagem apenas se iniciará quando deixarmos de a reportar 
ao plano da perceção e esta for assumida como espelho da nossa consciência territorial. 
Estendendo esta dinâmica à cenografia de um ato performativo, a sua verdadeira 
dimensão (no sentido de reconhecimento da sua importância no evento mas também da 
sua ação inventiva e catalisadora no interior da criação) só pode ser reconhecida se a 
desligarmos de uma noção de pano de fundo opcional, apenas ao serviço de uma 
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volúpia inconsequente do olhar, e a tomarmos como discurso lógico e estético que 
espelha uma relação com o mundo; como um território. 
A cenografia pode crescer, tal como a paisagem, como representação ficcional 
de um lugar (sendo que os lugares podem ser oníricos ou prosaicos como um quarto de 
um personagem ou um jardim de forma genérica) e não apenas como reprodução de um 
local, unindo-se à paisagem por um manifesto deslocamento de um lugar sem vida 
interior, fundo fotográfico de um miradouro, para uma “paisagem como representação, 
imagem de território, campo de investigação” (Turri 2011: 170). 
Maria Cristina Leal, ao introduzir o texto de Eugenio Turri, A paisagem como 
teatro, enuncia, e não erradamente, que “a metáfora da paisagem como teatro liberta-a 
do âmbito estrito de cenário ou pano de fundo das acções humanas e confere-lhe um 
sentido global que pressupõe a participação do homem” (Leal 2011: 167). O 
interessante a destacar é que, nesta frase, a caracterização do cenário baseia-se em algo 
de tendencialmente supérfluo, ao serviço de um aparente complemento mas sem grande 
papel na construção efetiva do acontecimento. Na verdade, esta forma de o entender não 
só não está longe de instâncias históricas de peso, como também de formas de o pensar 
ainda em vigência. Mas é precisamente para construir sobre a criação cenográfica um 
modelo de pensamento e de ação longe deste que a noção de paisagem pode ser útil.      
Uma vez que na afirmação de Maria Cristina Leal é conferido ao Teatro um 
sentido global, podemos pensar a construção cenográfica que o acompanha como parte 
dessa articulação e entendê-la como vertente transformadora, capaz de proporcionar 
conhecimento e valor estético ao espectador, tal como a encenação ou a dramaturgia. A 
existir desta forma, afasta-se de uma mera formalização de didascálias que nela 
encontram lugar para informações, que acrescem o discurso dos atores ou dos seus atos, 
reivindicando assim um papel para além da condição de mero acessório. 
Se a cenografia é uma preocupação antiga, a paisagem é uma invenção moderna, 
no sentido em que o progresso do conhecimento científico e os avanços em várias 
disciplinas do saber foram os motores do seu aparecimento. O desenvolvimento em 
áreas como a cartografia ou a geografia, a par com a expansão marítima, ampliou 
horizontes relativamente ao conhecimento do mundo e favoreceu um maior controlo por 
parte do homem sobre o seu espaço de ação.  
Herdeira natural da revolução de Copérnico, que descentralizou o sistema 
cosmológico, esta nova forma de domínio trouxe ao Homem uma certa distância em 




atitude naturalmente agregada à construção do que é designado por “vida moderna”. Foi 
em grande parte no período renascentista – apogeu desta primeira respiração – com a 
criação da pintura de cavalete que a paisagem começou a despontar, inicialmente como 
fundo de figuras e complemento da narrativa. E foi sobretudo com a invenção da 
perspetiva – que privilegia um olhar central regrado pela geometria – que se estabeleceu 
o contexto fundador para uma paisagem autónoma, distante e ilusionista, olhada pelo 
Homem através de convenções de representação. Desta forma, não só os avanços da 
comunidade científica deram origem à emergência da paisagem, como os artistas que a 
configuraram como janela para o mundo são corresponsáveis pela sua definição. 
O movimento de crescimento das cidades e o modo de vida urbano também 
influenciaram a mudança nas relações do homem com a natureza. O afastamento do 
campo, e da terra como matéria de trabalho, inaugurou um movimento de 
dessacralização da natureza, fazendo-a perder uma conotação divina. O contacto menor 
e menos profundo com o meio natural permitiu, todavia, ao homem citadino um olhar 
artístico e idealizado sobre a natureza, fruto da separação entre sujeito e objeto, criando-
se assim o espaço necessário à subjetividade do encontro. Torna-se possível uma leitura 
proveniente de uma ação de contemplação, que, assumida como uma perceção subjetiva 
do Homem, é transposta para uma forma consciente, ordenada e prazerosa, com tão 
elevado grau de observação como de meditação: a paisagem.  
Narrada por Petrarca, um dos primeiros poetas a conceptualizá-la aquando do 
seu relato de uma escalada em 1334 ao Monte Ventoux – cujo objetivo era o deleite 
desinteressado na contemplação desse pedaço de natureza – apresenta similitudes com a 
que podemos encontrar mais tarde nas pinturas dos artistas italianos dos séculos XV e 
XVI. Esta nova criação artificial e estética enunciada por Petrarca é uma visão que 
suscita um sentimento de apropriação do mundo, fazendo a paisagem crescer como a 
forma que desencadeia uma visão de transcendência, revelada num momento de 
introspeção. 
Os Países Baixos268, que difundiram grande parte da cultura do Renascimento 
italiano no norte da Europa, acabaram por levar mais longe este conceito, fazendo 
emergir a paisagem como género autónomo no século XVII na Flandres. Nasce assim 
uma paisagem que troca a convivência com temas heroicos e mitológicos por um desejo 
                                                     
268 A necessidade de ampliar o território sobre o mar e a construção de uma identidade fez com que estes 
países tivessem um especial interesse em explorar o mundo aparente, desenvolvendo a perceção acurada e 
a descrição da natureza como forma de conhecimento. 
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de explanar apenas a relação com um espaço físico. Uma paisagem fundada na 
perceção, mais próxima do dia a dia, diferente da italiana que assentava na pintura 
histórica e repleta de figuras. 
Esta paisagem traz para mais próximo do Homem urbano a Natureza que se 
tornou distante dele e cria um novo género de representação cujo fim é apresentar a 
visão do Homem em comunhão com a natureza. As paisagens, que germinaram a partir 
do século XV, como fruto deste interesse, são na verdade imagens inventadas, tão 
concebidas como a pintura que privilegia figuras ou narrativas. Os pintores procuravam 
inspiração na observação da natureza, mas dos seus passeios no exterior traziam apenas 
ideias e esquissos que nos ateliês, rodeados de aprendizes, transformavam em 
composições cuidadas e delineadas visualmente, dando conta de paisagens que eram, na 
verdade, paisagens idealizadas.  
Desde o seu surgimento, a pintura de paisagem não é fotográfica, no sentido em 
que não pretende captar uma instância do real em sentido estrito de cópia. Ela procura 
revelar uma vivacidade expressiva que não busca uma veracidade visual, mas sim o 
testemunho de uma verdade fundamental – o mundo pulsante contido numa substância 
material. Uma das principais tarefas da arte da paisagem passa a ser a captação de um 
estado anímico particular e não de uma veracidade269 impulsionada por um mimetismo.  
Transpondo este desafio imposto à paisagem para o contexto da cenografia, 
verificamos que desperta na sua operacionalidade uma lógica oposta à da mimesis (no 
sentido de cópia ou identificação de um lugar), contrariando o valor de fundo de uma 
ação, ou de contexto generalista, que se lhe atribui muitas vezes, como comprovam os 
artigos citados no início deste subcapítulo. No seu lugar, guiada por uma renovada 
vitalidade atribuída à paisagem, a cenografia pode almejar a criar “um todo” 
circunscrito em si, dedicado a expor uma interpretação do mundo sustentada por uma 
verdade (e não veracidade) e muito menos uma imagem dele.   
Bem como se evidenciou na abstração, esta cenografia resulta muito mais de um 
entendimento de um criador do que da aplicação de uma habilidade ou de uma 
colaboração técnica de um executante qualificado. Pede-se então ao “cenógrafo” 
(pessoa responsável pelas decisões cenográficas, e que muitas vezes também tem outras 
funções) que se coloque em lugar singular: o de artista, criador de revelações (pois 
                                                     




contêm em si o aparecimento do que ainda não tinha sido possível olhar) mas integrado 
num projeto multidisciplinar, lógica congénita das artes de palco.   
O que se percebe numa análise mais detalhada é que os pintores de paisagens do 
século XV, ao contrário do que possa parecer, começaram desde logo a procurar essa 
vitalidade para lá da aparência e a adensar uma designação aparentemente superficial – 
paisagem como estrita classificação da temática de uma representação – com um 
processo de pensamento e de espelhamento do mundo. Teresa Posada Kubissada declara 
que “com esta abordagem que privilegia a criação de um ambiente mais do que de um 
cenário […] os nórdicos influenciam, dois séculos antes e de maneira decisiva, os 
modernos do século XIX” (apud Canelas 2003). Não deixa de ser curioso que a 
comissária que atribui à paisagem uma profundidade diferente daquela que sustenta o 
seu estereótipo (a paisagem como vista ou como fundo) utilize a ideia de cenário 
precisamente pelas qualidades que são próprias do seu estereótipo, análogo aliás ao de 
paisagem.  
A busca de um ambiente em oposição a uma mera visualidade, que Kubissada 
atribui aos países do norte da Europa, continua bem patente no pensamento de Arnold 
Berleant que, nos anos 90, reclama a propósito da noção de paisagem, uma estética na 
qual “o ambiente – e com ele a paisagem – não é apenas a nossa envolvência física, não 
é apenas a nossa percepção deste cenário, as nossas ideias e actividades ambientais, ou o 
ordenamento que a sociedade e a cultura lhe dão, mas todos eles juntos” (Berleant 2011: 
383), reiterando a visão vanguardista dos artistas do século XVII descrita por 
Kubissada. 
O aparecimento deste género artístico (a paisagem) ocorreu numa época em que 
se vivenciou a cisão entre o campo da ciência (que tradicionalmente privilegia um lado 
objetivo e material) e o da arte (que, em oposição, parecia favorecer um lado mais 
subjetivo e espiritual). Mas no pensamento de autores do período do Romantismo 
alemão (que se estendeu até meados do século XIX) esta compartimentação foi posta 
em causa, preconizando-se a junção entre arte e ciência. Carl Gustav Carus, médico, 
cientista e pintor que estudou com Caspar David Friedrich, foi um dos teóricos que 
entenderam a estética da paisagem como um ato de investigação sobre a natureza, 
deslocando-a de motivo acessório da pintura para um conceito de pesquisa. Patente na 
sua obra Cartas sobre a pintura de paisagem está a ideia fundadora de que a pintura de 
paisagem pode ser lida como um ato humano de apreensão da natureza. Guiado pela 
ideia de que só se manifestando com totalidade o ser humano é capaz de elevação e 
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beleza, encontra na representação da paisagem uma vibração poética que, para além do 
verdadeiro prazer estético, faz surgir o mundo com um novo sentido (Carus 2005).   
Para Carl Gustav Carus, a consciência da paisagem na observação direta ou 
através da pintura que a consiga captar, é uma mediação entre a alma humana e a força 
primordial do mundo. Ela é a garantia da conexão do homem com leis eternas e 
silenciosas, permitindo à compreensão humana a captação da totalidade do cosmos. A 
ideia de poder conter o consideravelmente grandioso, ou de representar o que não é 
possível fixar num fragmento do real, é uma noção subjacente à paisagem romântica e 
uma proposta desafiadora para um empreendimento cenográfico.   
Da mesma forma que a pintura de paisagem para Carus, o cenográfico pode 
tomar como objetivo, não a reprodução de uma parte da realidade, mas tornar acessível 
aos olhos – por meio de construções visuais – precisamente o que não pode ser 
apreendido num estrito fragmento. A cenografia como área disciplinar artística pode 
inclinar-se para perseguir a missão da paisagem romântica, a de encontrar uma unidade 
reveladora de uma totalidade abrangente, permitindo ao Homem incluir-se no absoluto e 
alcançar perceções fundamentais. Os cenários como produções dessa disciplina podem 
ser lidos como formas de preparar e facilitar um verdadeiro conhecimento do mundo, 
como a pintura de paisagem, e não uma espécie de logro formal da sua aparência. 
Carus é, inclusivamente, um dos autores que vê nesta forma de arte (a da 
paisagem) um veículo a partir do qual se pode descobrir e alimentar a sensibilidade para 
olhar e compreender a natureza (como mundo, como entidade completa). O argumento 
avançado por Carus será recuperado por autores como Alain Roger, que conferem à 
paisagem uma existência predominantemente artística no sentido em que nem todos os 
espaços naturais seriam por si só paisagens, eles tornar-se-iam paisagem pelo 
emolduramento e ordenação das obras de arte. Roger defende mesmo que “as coisas 
existem porque nós as olhamos, e a receptividade, assim como a forma da nossa visão, 
dependem das artes que nos influenciaram” (Roger 2011: 155). 
Segundo esta determinação, o valor que damos à paisagem e a forma como 
reconhecemos a sua existência são, portanto, moldados não só pela paisagem real, mas 
por todas as representações que foram sendo produzidas pela arte: “A natureza é 
indeterminada e não recebe a sua determinação senão pela arte: um território (pays) 





No seguimento desta leitura, a paisagem efetiva-se no interior de universos 
como a pintura ou a literatura, e é o olhar da arte que, ao idealizar o território, o constrói 
enquanto paisagem. A arte cria a paisagem, porque é através da ideia cultural de 
paisagem – fabricada pelos discursos artísticos – que olhamos a paisagem física 
presente no mundo real, e este chega-nos mediado por ela. A arte que cria imaginários 
partilhados também instrui o entendimento da natureza e, consequentemente, o do 
mundo, e nesta lógica é a arte que faz reconhecer e identificar o mundo natural e não o 
contrário. Podemos mesmo pensar, na esteira deste argumento, que as imagens que 
fabricamos na nossa mente sobre a realidade, ou seja, o nosso 
conhecimento/interpretação do mundo, são na verdade mais formadas pelas 
“cenografias” que experienciamos do que pela realidade como entidade em si mesma.  
Esta posição alerta-nos, por um lado, para a forma como somos condicionados 
pelas representações artísticas e, por outro, como somos educados e guiados pelas 
imagens que criamos, revelando as paisagens e as cenografias como símbolos culturais 
que se sedimentam na memória e compõem a história coletiva e pessoal dos indivíduos. 
Maria Cristina Leal refere que “a paisagem […] revela os significados subjetivos dos 
valores histórico-culturais que refletem uma identidade” (Leal 2011: 167). As artes de 
palco, e com elas a sua componente visual que é a proposta cenográfica, são desde 
sempre um espelho da sociedade que as cria e apresenta, dando continuidade aos seus 
discursos e a múltiplas perspetivas nas quais os valores histórico-culturais são 
fundadores. Em toda a história e prática da disciplina, o teatro como expressão 
originária e a criação cenográfica como discurso da cena autenticam um olhar sobre o 
mundo e propõem o palco como espaço para a reflexão.  
Transpondo esta possibilidade para o domínio da cenografia e entendendo-a 
como espaço artístico de influência sobre o mundo, deparamo-nos com o 
questionamento de uma condição tida como ancorada na análise da realidade. Mesmo 
que esse alicerce na realidade se apresente numa versão mais mimética (cópia do 
mundo) ou mais interpretativa (configurações livres dessa realidade), ainda assim não 
deixa de ser o motor a partir do qual os processos cenográficos mais clássicos se 
articulam. Porém, se o nosso olhar sobre o mundo pode ser enformado pela cenografia, 
em vez de ser a cenografia enformada por ele, o modelo convencional que tem a 
realidade como referente torna-se questionável, criando uma vertente de conceção que 
se apoia muito mais em formas autónomas e dialéticas – de cariz visual e espacial – do 
que em processos referenciais.  
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Esta dimensão traz para o contexto da cenografia, ao perseguir um ambiente em 
detrimento de uma imagem, a instabilidade de um certo conceito de mimesis como 
processo para a fabricação artística. Tal possibilidade faz com que seja rigorosamente 
impraticável catalogar determinado espaço cénico (pelo menos de forma clara, precisa e 
livre de ambiguidade) a partir de nomeações justificadas pela ação direta da realidade 
operante, como um quarto (que tem de ter uma cama), ou uma biblioteca (que tem de ter 
estantes de livros) ou uma loja (que tem de ter um balcão).  
Apesar da abertura que esta fundamentação pode operacionalizar, o modelo da 
mimesis que preconiza a beleza natural do mundo e da realidade como referente da 
criação artística subjaz em muitos trabalhos das artes performativas, especialmente no 
que diz respeito à componente plástica. Desta forma, cria também um padrão para a 
beleza, para a mestria e para a competência. O ponto de vista trazido por Alain Roger do 
seu pensamento sobre paisagem exige, no contexto da cenografia, uma inversão desta 
ligação e consequentemente “o artista, qualquer que seja, não tem de repetir a natureza 
[…] tem por vocação negá-la, neutralizá-la, com vista a produzir os modelos que nos 
permitirão, ao invés, modelá-la” (Roger 2011: 153).  
A negação e neutralização da natureza aqui advogada, entendida como o mundo 
reconhecível, tem um vínculo evidente com a reconfiguração da linguagem-padrão a 
que a poesia aspira, uma vez que o seu objetivo é também o de produzir modelos que 
ainda não existem, mas que, depois de criados, são possibilidades de ação futura. Tal 
desígnio é partilhado por uma cenografia em mutação que, ao afastar-se de uma 
repetição do que é conhecido (da natureza), deseja colocar em cena uma reconfiguração 
de modelos, acomodando assim outras formas de organizar e intervir no mundo. 
Considerando essa reconfiguração de modelos, poderemos convocar de novo 
Benedict Anderson, abordado no prólogo desta segunda parte, que defende que os 
lugares e modelos teatrais convencionais circunscreveram de tal modo as competências 
e experiências cenográficas que necessitamos de cogitar uma cenografia errante, que se 
ausente deles. Modelando esta ideia com a posição de Alain Roger, poderíamos 
considerar a separação de modelos teatrais – necessária a uma cenografia errante – 
como o abandono da responsabilidade de representação de um referente, renúncia 
necessária a uma nova cogitação do cenográfico que não se mantém agrilhoado ao 
vínculo da realidade, antes se opondo a ela, neutralizando-a para depois a modelar. 
A possibilidade de transformação deste cânone clássico abre, para a cenografia, 




de projetos cenográficos que não personificam partes do mundo, e que, ao invés, o 
neguem e questionem, a partir da invenção de espaços enigmáticos. Estes lugares em 
deriva de um referente fogem ao controlo do reconhecimento e, na mesma medida, 
esquivam-se da apreensão total.  
A instauração de um certo enigma no espaço cenográfico confirma a 
manutenção da sua essência artística, na esteira do pensamento de Theodor W. Adorno 
que advoga que “a experiência das obras de arte é constantemente ameaçada pelo 
carácter enigmático. Se ele desapareceu inteiramente na experiência, se esta pensa ter 
percebido totalmente a coisa [Sache], o enigma abre novamente os olhos; assim se 
conserva a seriedade das obras de arte” (Adorno 2008: 194). Nesta consideração, a 
cenografia não só dissipa a sua vocação para a identificação como descobre outro meio 
de interação, transviado à identificação270 que é a instauração do enigmático.   
Superando uma visão centrada na interpretação, ainda que mais ou menos livre, 
mais ou menos intencional, o enigmático como raiz do cenográfico desassocia-o de uma 
realidade exterior específica. A sua presença redefine para a cenografia uma derivação, 
neste caso de uma situação em que é veículo plástico de uma intenção, para uma 
experiência de produção de incógnitas. E se instala incógnitas também acomoda 
problemas, colocando-os em curso na sua performatividade, o que permite 
conceptualizar a cenografia como categoria de pensamento, de forma análoga ao que 
sucedeu ao conceito de paisagem no início do século XX nos textos do filósofo Georg 
Simmel pois:  
 
A pergunta pela origem da paisagem, melhor dizendo, da visão do mundo enquanto 
paisagem, só se coloca à filosofia no início do século XX. Coube a Georg Simmel 
cumprir esta função inaugural […] ao descrevê-la como categoria do pensamento e 
fazendo-a derivar, não de uma região espacial determinada, mas da categoria 
englobante de Natureza. (Serrão 2012: 16) 
 
A visão do mundo enquanto paisagem (expressão particularmente feliz e 
elucidativa) resulta precisamente de um posicionamento ontológico próprio da filosofia 
que toma a paisagem para lá de ente, de “coisa” (seja realidade ou representação) para 
                                                     
270Almejar à identificação por parte do público em relação ao cenário como signo (por exemplo, 
reconhecer que a ação se passa no jardim) é um caminho que passa muitas vezes pela procura de 
sistematizações e lugares-comuns, que podem e devem estar ao serviço da cenografia mas não estar ao 
serviço deles, uma vez que o todo não pode estar ao serviço das partes. 
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ser tida como entendimento, apreensão, compreensão. O que pode parecer, em primeira 
instância, a permanência de uma associação com a visão é, na verdade, uma proposta 
radicalmente diferente em que paisagem é uma visão no sentido de apreensão e não de 
visualização: é por isso uma interpretação e uma intelecção. 
Para Simmel, a paisagem não é nem uma zona física delimitada, nem uma 
representação, pois uma paisagem “não corresponde em si mesma a um objecto 
perceptivo delimitado. Trata-se de uma peculiar forma de apreender as coisas naturais, 
que, justamente enquanto forma, reside no espírito e não nas coisas” (Serrão 2011: 17). 
Esta revindicação, que se efetiva de forma não arbitrária no campo da filosofia, coloca a 
paisagem no mundo dos conceitos e desenha para ela uma existência para além das suas 
formas materiais. Esta existência própria resulta da sua potencialidade para ser 
entendida como totalidade espacial; um fragmento de mundo que conserva propriedades 
que o legitimam como um pequeno todo.  
Passível de ser apreendida de forma imediata e circunscrita, a paisagem pode, 
por isso, ser o empreendimento que à natureza enquanto entidade integral é impossível 
ser. A natureza não pode ser contida, mas a contenção da paisagem revela, no entanto, a 
mesma sensação de completude, transposta habilmente da natureza para numa visão 
unitária e coesa. Simmel escreve que “paisagem implica precisamente a apreensão 
sinóptica de uma unidade que não está lá” (ibidem: 16). 
Deslocando mais uma vez esta transgressão para o conceito de cenografia, será 
adequado entendê-la como uma “visão” no sentido de entendimento, de interpretação, 
de intelectualização sobre a qual se enraíza o projeto material. O projeto material é eco 
da interiorização dessa visão humana sobre o mundo, e a cenografia é uma categoria 
intelectual que abarca estas experiências, de pensamento e forma. 
Tomando a cenografia como categoria conceptual (algo que possa englobar as 
estratégias cenográficas para lá de cada uma das suas aplicações), próxima de uma 
noção de paisagem como Simmel a apresenta, podemos pensar que as suas sucessivas 
formas de materialização (objetos/instalações que se multiplicam em inúmeras 
possibilidades) são como cada uma das “pinturas de paisagem”, fragmentos que 
suportam “visões” globais sobre o mundo. Desta forma, explica-se não só um desígnio 
para a criação cenográfica (a possibilidade de personificar uma totalidade) mas também 
uma ferramenta de trabalho operativa que faz com que se possa representar, por 




imaginário ou até mesmo um espaço de conotações espirituais – entes que 
manifestamente não poderiam ser contidos numa reprodução parcial – numa cenografia. 
A paisagem desviou-se da materialidade de quadros pintados, passíveis de 
análises formais e compositivas, assim como de experiências sedimentadas em 
estereótipos do exótico e do raro (como panoramas), para ser pensada como categoria da 
estética. As obras da segunda metade do século XX reinventaram a paisagem e, na 
esteira de Simmel, opõem-na à captação de fragmentos de território para a encontrar em 
sugestões, em experiências e em combinações de materiais evocativos de uma 
totalidade. O campo das artes plásticas e as teorias ambientalistas de segunda metade do 
século XX vieram, assim, juntar-se a consolidadas visões filosóficas, difundindo um 
renovado interesse na estética da natureza e afastando decisivamente a paisagem de um 
paradigma visual. O paradigma visual foi sendo substituído por um paradigma espacial. 
A substituição de um modo de relação imagético por um modo espacial é 
manifesta não só no campo artístico, mas também nos textos de Rosario Assunto, um 
dos mais destacados filósofos italianos do século XX que tratou as questões da 
paisagem. O texto “A paisagem e a estética”, de Assunto, enuncia categoricamente: 
“Cada paisagem – real ou imaginária, espontânea ou artificial – é sempre um espaço. É 
um espaço (ou a representação de um espaço), e não ocupa um espaço” (Assunto 2011: 
341). O autor, não só reclama a paisagem presente no pensamento estético, como a 
reclama enquanto experiência de espaço: “A representação de uma paisagem é 
representação de espaço” (ibidem). Esta definição estabelece afinidades notórias com 
os pressupostos iniciais desta pesquisa que toma a cenografia como o espaço onde 
ocorre um acontecimento performativo e, nesse sentido, esta é também uma 
problemática favorável à investigação da cenografia.  
Importa sistematizar de novo que, quando se refere aqui cenografia, referem-se 
todas as informações, reais, transformadas, manipuladas, inusitadas, não controladas e 
construídas que acompanham e interferem no olhar do público perante um 
acontecimento, por muito veladas, inconscientes ou evidentes que se apresentem. Um 
palco despido onde decorra um momento performativo é a cenografia desse momento, 
porque é um espaço de e para a ação, e, por isso, a cenografia é em si mesma uma 
representação e um espaço; uma representação com carácter espacial, portanto. Um 
espaço nunca é neutro, uma vez que a sua configuração (real ou virtual) impõe e 
sustenta decisões plásticas ou conceptuais que o caracterizam, que o justificam e que 
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sobretudo serão operacionais na sua vivência. São essas as decisões que se impõem na 
criação cenográfica. 
O ponto de partida de Rosario Assunto e a sua determinação pela espacialização 
do conceito de paisagem funciona, segundo o autor, tanto como ponto de partida – para 
pensar a paisagem – como ponto de chegada, na hora de determinar um agir sobre ela. 
Na sua ótica, se a cultura de uma forma geral absorvesse a importância e a interioridade 
deste conceito, talvez não confundisse a paisagem com um mero território vazio à 
disposição, parco de investimento por si só e, portanto, à mercê de disposições formais, 
industriais ou habitacionais. Esta problemática, favorável à identificação de uma 
consequência prática da análise da paisagem desta forma, atribui também à investigação 
da cenografia enquanto disciplina – especialmente cogitada a partir de uma matriz 
espacial – consequências diretas na sua realização prática.  
Entender a cenografia como um espaço e não a representação de um espaço, 
como um espaço em si mesmo, pode ser um ponto de partida para a sua reconfiguração; 
mas, de forma semelhante à paisagem, será também um ponto de chegada? Como 
poderá desenvolver-se uma diferença operativa no processo de criação cenográfica ao 
cogitarmos o cenário como espaço? Se o cenário é um espaço com existência própria, e 
não a representação de um espaço, teremos de ponderar se o espaço/local que está 
associado à ação que decorre no palco, o espaço da representação (que na maioria do 
teatro é profundamente vincado pelo sentido da narrativa) é realmente o objetivo do 
cenário. Ou se o verdadeiro horizonte de um cenário não será ele em si mesmo, ele 
como espaço tangível, sendo que a sua essência, como a paisagem, não reside na forma, 
mas sim “no espírito e não nas coisas; não é um dado em-si, mas implica um para-si” 
(Serrão 2011: 17). Se o cenário pode ter, então, este carácter circunscrito, e é primeiro 
que tudo ele mesmo, como se relaciona com esse outro lugar evocado pela dramaturgia 
do evento e que se agrega ao espaço real da apresentação?  
Imaginemos uma cena de uma peça de teatro e conjeturemos que essa cena se 
passa num jardim, será essa referência concreta, a de um jardim, como espaço da 
representação, o objetivo final de uma proposta cenográfica no palco? Ou, por outro 
lado, persegue-se uma hipotética ou até longínqua forma de jardim concomitante com o 
espaço real em que se representa? Ao tomarmos o jardim, trazido pelo texto ou pela 
dramaturgia como o foco do projeto cenográfico, ainda que para o sublinhar se opte em 
vez de uma representação pictórica por um verdadeiro projeto paisagista em palco – 




evocado pela ação dramática) nunca o permitirá ser realmente um espaço real 
(participante de uma vida real e com uma existência legitimada por intenções para lá da 
arte). Um cenário é, antes de tudo, um cenário, um espaço engendrado no seio de uma 
construção artística e ancorado num local em particular (teatro ou não), e por muito que 
possa ser emissário de outros espaços (como o de um jardim) e até que plausivelmente 
se mostre como eles, eles serão sempre a referência, e não a sua existência. 
Tal como o espaço na paisagem é para Assunto ponto de partida – mas um ponto 
de partida eficaz para que, após um processo de amadurecimento, também possa ser 
ponto de chegada – a cenografia, tida como espaço/coisa em si mesma, encontra para si 
diferentes e surpreendentes pontos de chegada. Ao invés de tentar evocar hipotéticos 
espaços (ex.: jardim), pode entregar-se à fundamentação de ser uma construção singular 
que se basta a si mesma, e no lugar da evocação de um referente exterior poderá propor-
se ao espectador como viagem mediada por um jogo visual, de feição enigmática (que 
provoca enigmas): O que será esta envolvência? O que me lembra? Será um jardim? E o 
que faz de um jardim um jardim? Que jardim será este e que ambiguidades o compõem? 
Que evocações fazem sentido neste jardim? O que se irá passar neste jardim que está 
explanado no âmbito da estética? Como é que a identidade de um jardim sustém ou 
adensa o projeto da cena? Como se pode dar a ver um jardim? Ou mesmo a 
possibilidade de não se pensar sequer num jardim.  
Não se entenda aqui o local da ação dramática e suas características (ex.: o 
jardim) como algo indiferente ou irrisório neste âmbito, pois a mais leve indicação 
nascida do contexto dramatúrgico é de alguma forma relevante. Essa relevância deve-se 
ao seu poder de gerar discurso, de permanecer ligada a fios de sentido que são pontes 
para relações inteligíveis e que ligam o homem à obra de arte desde tempos primordiais. 
Estas informações devem é ser entendidas como parte de um processo de construção de 
um lugar que é sustentado pela sua relevância como entidade independente (como coisa) 
e não apenas pelas suas semelhanças ou evocações com outros espaços.  
Autores como Augustin Berque ou Arnold Berleant debatem-se, no entanto, com 
um certo cunho segregador que a visão que resgata para a paisagem uma 
predeterminação artística sublinha, conduzindo a cultura a uma forma seletiva na 
medida em que exclui, por exemplo, o que poderiam ser paisagens banais ou comuns. 
Como contraponto, defendem um posicionamento que inclua as obras de arte mas que 
não seja restrito à sua esfera de influência. Promovem para a paisagem uma matriz 
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cultural que não é a da produção artística, mas a implementação histórica e cultural num 
território resultante de um âmbito vivencial. 
Impulsionador de uma estética integral que pretende superar a clivagem entre 
meio físico e seres que o habitam, Arnold Berleant defende o “ambiente” como um todo 
complexo e interligado. Em comunhão com esta postura, assume que a paisagem é 
resultado de um ambiente vivido numa relação multissensitiva. Esta relação ultrapassa a 
ligação visual e contemplativa na medida em que “experienciar o ambiente não é, 
portanto, uma questão de olhar para uma paisagem exterior” (Berleant 2011: 381). 
Experienciar o ambiente é uma proposição que, não inocentemente nem por 
coincidência trespassa as artes plásticas da segunda metade do século XX com uma 
coerência e adequação reveladora, à qual a conceção plástica da cena não pode nem 
deve ficar indiferente.  
Composto de duas palavras (experiência e ambiente), o termo experienciar o 
ambiente traduz duas importantes vertentes transformadoras da forma como se passou a 
pensar a visualidade a partir do século XX – não só a da natureza, mas de todo o mundo 
que nos envolve – manifestando-se nos mecanismos de observação, interpretação, 
interiorização e registo do mesmo. A ideia de experiência é absolutamente fundadora no 
campo artístico do século XX, pois “desde que os Impressionistas dissolveram os 
objectos representados em atmosferas, e os objectos de arte em experiências 
perceptivas, as artes visuais foram seguindo a pouco e pouco o padrão não limitado” 
(Arnold 2011a: 288).  
O pensamento acerca do espaço e do corpo – explanado, por exemplo, em 
pensadores incontornáveis como Henri Lefebvre ou Maurice Merleau-Ponty, 
especialmente nos respetivos ensaios basilares, The Production of Space (Lefebvre 
1991) e Phenomenology of Perception (Merleau-Ponty 2002) – foi gradualmente, na 
arte, deslocando o foco do “objeto” como ente de características fechadas sobre si 
mesmo para abarcar as noções de envolvência, de complementaridade e de contexto, 
que impeliram a possibilidade de o ambiente ser tomado como matéria, como suporte de 
trabalho e como jogo sensitivo. Em consequência deste avanço para lá dos limites 
naturais de um objeto material, uma série de práticas artísticas – que vão do 
minimalismo à instalação, passando por trabalhos associados a práticas como o site-
specific ou a grupos de artistas como o Fluxus – fizeram da experiência o seu modus 
operandi e até mesmo a sua raiz conceptual. A liberdade e o cruzamento que se gerou 




matérias fazem com que, em muitos casos, os procedimentos tradicionais, fixados como 
os apropriados para determinada prática, fossem questionados e até totalmente 
substituídos. Este arrastamento produziu inclusivamente reverberações no interior de 
géneros mais estáveis como o da pintura em geral e o da pintura de paisagem em 
particular:  
 
Tais desenvolvimentos na pintura fazem referência ao observador, e a participação 
de quem vê é necessária para completar a obra. O que os múltiplos planos do 
cubismo fazem ao fragmentar objectos estáticos é o que a energia intensa dos 
Futuristas faz com a dissolução dos objectos dinâmicos: ambos transformam 
objectos em experiências. (Arnold 2011a: 288). 
 
Modeladas por esta mudança de paradigma271, as artes plásticas contemporâneas 
apresentam um retomar da paisagem num fulgor que não só deixa de a assumir na 
esteira da identificação mimética como de a cingir à pintura como medium. A paisagem 
passa a ser evocada, por exemplo, nas propostas da land art dos anos 60 e 70, não 
apenas por um olhar, mas por uma experiência, por uma negociação de significados, por 
relatos e deslocações site-specific. Através dos processos acionados pelos artistas da 
segunda metade do século opera-se uma mudança de paradigma na relação entre 
assuntos e matérias que os tratam porque: 
 
desde o início da modernidade europeia, a paisagem na arte sempre encontrou na 
pintura o seu meio de expressão natural; foi necessário ocorrer, em meados do 
século XX, uma enorme transformação no sentido da abertura das práticas 
escultóricas, para que a paisagem concreta ganhasse no campo artístico uma 
centralidade que nunca tivera antes. (Rama 2012: 174) 
 
A problematização da paisagem no campo artístico continuou inclusivamente a 
fazer-se por meio de tintas e telas, mas equitativamente por materiais escultóricos, por 
materiais naturais encontrados, por diários de viagem, por mapas ou fotografias. As 
obras criadas pelos artistas da land art convocaram, verdadeiramente, uma intervenção 
                                                     
271 No que diz respeito a esta linha de argumentação, e pensando que a característica maior da 
representação cubista é a sua polifonia de pontos de vista e uma vontade de apreensão do objeto em 
existência temporal, a cenografia sempre foi cubista. Ela é uma materialidade convocada 
impreterivelmente por um tempo e por uma ação que se desdobra em colagens de visualizações ao longo 
da performance. 
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na paisagem, que, apesar de chegarem ao público muitas vezes através de imagens, 
apelavam a dinâmicas partilhadas de ação e de contemplação, sustentando uma 
problematização intemporal da relação do homem com o espaço natural. Esta vivência 
contemporânea que fez a paisagem caminhar em formulações diferentes, clarificou a sua 
génese porque ela “objetiva-se na pintura, mas não tem nela o seu lugar de invenção” 
(Serrão 2011: 18).  
Ao estabelecermos de novo um paralelismo com a cenografia, podemos cogitar 
que ela se objetiva muitas vezes em cenários herdeiros do décor e do seu propósito, ou 
em criações sustentadas pela recriação do real, mas não tem neles o seu lugar de 
invenção. 
Veja-se o caso de Uma linha feita a caminhar, da autoria de Richard Long em 
1967, em que o artista percorreu um espaço real sem ninguém ter sido convidado a olhar 
a ação no local da sua realização. A obra materializa-se numa imagem que é ao mesmo 














Tratando-se de uma exploração clara sobre a temática da paisagem, ela aparece 
desvinculada da pintura e das suas metodologias – sobretudo no que diz respeito à fusão 
entre a construção plástica da imagem, quase bidimensional e a sugestão de ocupação, 
de corpo, de ação – reiterando que a conceção de paisagem, como a de cenografia, não 
está indissoluvelmente ligada a nenhuma tipologia expressiva. 
Nestas imagens está também patente a conjugação entre um lado documental e 
um lado mais expressivo, apresentando por isso uma paridade com as alegações de 
Fig. 123 – A Line Made by Walking, 
Richard Long, 1967 
 





Eugenio Turri quando defende que a metáfora do Teatro na paisagem convoca tanto 
uma força de ação como uma de contemplação. Turri destaca dois processos 
complementares que fazem parte da relação com a representação de um território, a 
transformação e a observação. Os humanos são assim atores nas suas paisagens, agentes 
de transformação e conceção, mas também espectadores no sentido em que sabem 
observar e entender essa ação no território. A paisagem possibilita medir a extensão e a 
qualidade do seu agir.  
A cenografia tem também esta particularidade, lugar para ações precisas que se 
desenrolam nela, e um lugar de contemplação, capaz de devolver uma imagem crítica 
do que apresenta. O espaço cenográfico participa na vida do ser humano transformador 
(aquele que age), uma vez que uma cenografia pressupõe uma cena (uma ação que 
ocorre com vista à sua apresentação/experiência), mas também contexto para o ser  
humano espectador (aquele que sabe reconhecer, observar, problematizar o sentido da 
ação vista). Turri argumenta ainda que entre as duas ações teatrais do homem, o agir e o 
observar, a mais requintadamente humana, e porventura a mais significativa para a 
criação da paisagem (uma vez que esta pode conduzir à outra e não o contrário), seria a 
de observar, porque “é evidente que, caso faltasse o homem que sabe olhar e tomar 
consciência de si como presença e como agente territorial, não haveria paisagem, mas 
apenas natureza, espaço biótico bruto” (Turri 2011: 171). 
Vinculada à da paisagem, a condição de espectador relaciona, mais uma vez, 
este sistema de representação e construção do mundo com a atividade cenográfica. O 
olhar do espectador é decisivo para a construção do momento teatral, e da consciência 
da cenografia como um sistema dele dependente. Os materiais e objetos contidos num 
cenário ganham a sua verdadeira caracterização no momento da sua performance, 
inseridos numa totalidade que é o espetáculo (pensado aqui numa vertente abrangente). 
O território representado é essencial para projetar o território do futuro porque “o 
homem que sabe emocionar-se diante do espectáculo do mundo […] sabe encontrar as 
chaves certas para projectar e construir no respeito pelo existente e na perspectiva de 
criar novos e melhores futuros” (Turri 2011: 171). 
O requisito que exige um espectador, tão primordial às artes performativas como 
à cenografia como comunicação visual inerente a essa ação (mais do que um 
enquadramento imagético dela), permite guiar uma intervenção mais consciente e 
fundamentada na natureza e na arte, mantendo a condição de espectador intrinsecamente 
ligada à noção de paisagem e de cenografia.  
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Se a presença de um espectador se afirma como evidente, a relação entre 
substância e representação não, nem se mostra unidirecional porque se o homem 
concebe representações de paisagem e com elas a cultura, as paisagens reais e físicas 
como contexto também nos modelam, “as paisagens têm a marca dos seus habitantes 
[…] ao mesmo tempo que lhe damos forma, a paisagem que habitamos influencia os 
nossos padrões de actividade” (Arnold 2011: 380). O contacto direto com as paisagens 
físicas que também são modeladas por nós não é exclusivamente enformado pelas suas 
representações, até porque qualquer representação já terá sido influenciada por elas 
ainda que primeiramente na pessoa do seu criador. Encontramos uma relação de 
reciprocidade em que a paisagem é um interface.  
Maria Cristina Leal destaca, no pensamento de Turri, a paisagem como reflexo 
da ação humana sobre o território, um interface entre ação, representação e observação, 
entre natureza e cultura. Esta espécie de equação, que exercita tanto a problematização 
do território (espaço físico, identitário, relacional e histórico) quanto a capacidade 
criativa de o construir e figurar, apresenta-se como uma leitura estimulante para a 
condição do espaço cénico. A cenografia lida como um interface entre ação, 
representação e observação pode ser um ponto significativo para a sua 
conceptualização, reforçando a sua qualidade híbrida. Se, por um lado, constrói uma 
espécie de território que não sendo natureza (mundo) é absolutamente ficcional, por 
outro, de uma forma puramente artística, reflete a natureza (pensada aqui também como 
mundo, como uma grande entidade universal da qual fazemos parte).  
Nesta leitura aproximada à paisagem, a cenografia configura-se como elo de 
ligação entre o mundo e a cultura, integrando uma necessidade imperiosa de criar 
vínculos entre o ser humano e o seu universo, entre as escolhas que faz e a sua 
repercussão no mundo. Poderá ser pensada numa proximidade à paisagem de Eugenio 
Turri como “interface entre o fazer e o ver aquilo que se faz, entre o observar-
representar e o agir, entre o agir e o re-observar” (Turri 2011: 174). A paisagem é um 
lugar de entendimento e reflexão da atuação, tanto quando do seu agir, e a cenografia 
também; por isso não podem ser pensadas como um simples pano de fundo de um 
acontecimento. As representações do território (paisagem ou cenografia) entram assim 
inevitavelmente “no âmbito da actividade poiética com a qual o homem e a vida criam 
as suas referências, a sua auto-referencialidade” (ibidem: 173), criando um desígnio 




Começando pelo princípio de que uma cenografia é um espaço e não a 
representação de um espaço (que tem características e particularidades intransmissíveis 
e, nesse sentido, é autorreferencial), pode desenvolver-se uma profundidade estética 
para a criação cenográfica. Ao reclamar para ela uma estética particular, estamos a 
reconhecer-lhe um valor identitário e a transformá-la numa elaboração que confere 
unicidade aos momentos artísticos que abarca. Ela cria a identidade dos lugares da 
performance, pois o “estético não é apenas subjectivo; é, mais propriamente, “inter-
subjectivo”: qualquer paisagem será uma identidade plena; não apenas factor identitário 
das populações, mas a “identidade plena do lugar” (Serrão 2011: 31). 
A consciência desta formulação abre consideravelmente o que se pode 
desenvolver em nome da cenografia e amplia formas e procedimentos que respondem à 
sua invenção. Pensar, fazer e propor cenografia para uma criação performativa pode, 
sob esta filosofia, ser radicalmente diferente de um esforço técnico conduzido por um 
costume mimético. E, por sua vez, a cenografia como objeto estético, tal como a 
paisagem, fornece um olhar mais denso, mais apurado, mais comprometido e mais 
complexo sobre a criação espacial, plástica e performativa. 
Tomar a cenografia como categoria do fazer, mas também do pensamento, é 
reorientá-la como objeto estético. Apresenta-se, então, fundador para a cenografia o que 
Eugenio Turri recomenda para a paisagem: “É necessário restituir a paisagem ao seio 
das manifestações culturais e, por conseguinte, ao universo representativo dos 
indivíduos e da sociedade, reconhecendo a importância e a prioridade do representar 
sobre o agir ou, noutras palavras, do homo figurans sobre o homo faber” (Turri 2011: 
169). 
Reconhecer a importância das formas de representação como forma de ação 
sobre o mundo é abrir espaço para se entender a cenografia como um processo de 
pensamento e questionamento que se exprime de forma plástica. Nesta aceção, 
representar é mais revelar, tornar presente, do que descrever ou reproduzir.  
E se no dicionário podemos encontrar descrições de representar como “a 
imagem de alguém ou alguma coisa; ser a reprodução de; conter a representação de” 
(Casteleiro 2001: 3204), o que traz à criação cenográfica uma conotação 
excessivamente mimética, poderemos rastrear novas lógicas em outros sinónimos. Na 
mesma fonte podemos atentar noutras possibilidades para a mesma palavra como: “ser, 
alguém de alguma coisa, exemplo de uma determinada característica, qualidade…; 
tornar presente; consubstanciar, patentear” (ibidem), o que faz recair na cenografia uma 
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verdade que se baseia na sua presença, na sua qualidade, no ato de ser alguma coisa e 
não parecer.  
O descentrar de tendências de um certo carácter de representação afasta-a de um 
modo naturalista272 para um entendimento que se situa para além da enunciação do real 
em cena, leva a cenografia, tal como a categoria da paisagem, a exercitar uma mutação 
de uma vocação ligada à representação/enunciação para uma representação/reflexão.  
A paisagem e a cenografia tocam-se, assim, de forma improvável no que têm de 
mais interventivo: o sentido que conseguem criar nas ações e vivências futuras. E se 
num olhar mais superficial diríamos que a união destas categorias se prende com 
questões mais formais, como uma imagem de uma paisagem no fundo de uma cena, ou 
uma paisagem fixa no espaço como se fosse uma cenografia (como se as duas 
existissem alheias ao viver humano), um olhar mais atento sobre elas revela novas 
ordens de valor. Uma conceção simplista dos termos só torna pobre ambos os contextos, 
sem fazer justiça aos seus verdadeiros comprometimentos.  
Pensar a cenografia como paisagem é uma implicação extremamente rica e 
operativa, se pensarmos a paisagem na sua vitalidade integral: “Uma noção de paisagem 
que a identifique no seu estatuto de referencial, de moderador da intervenção humana no 
território, e não no simples papel de objeto intervencionável” (Turri 2011: 169). Desta 
assunção pode-se intuir uma cenografia como representação criativa do mundo, com 
espaço próprio de existência, que não é necessariamente validada pela sua referência à 
realidade, mas consagrada como lente de aumentar que permite ver de outra forma e 
fazer pensar nas possibilidades divergentes, consonantes ou alternativas que abre.   
Eugenio Turri, ao impelir a noção de paisagem para lá do seu estereótipo, 
estimula colateralmente a componente visual de um ato performativo numa outra lógica 
ao argumentar que “se a finalidade última do nosso operar fosse a construção de um 
mundo como cenografia, não haveria possibilidade de refúgio para o homem, abatido 
pelo aborrecimento mortal que todas as cenografias suscitam, maravilhas de pouca 
duração, extinção de cada projetualidade” (ibidem). 
Evocando a cenografia precisamente num sentido oposto ao que se tenta aqui 
perseguir e clarificar – como uma ilusão em busca de um maravilhamento e, portanto, 
                                                     
272Entenda-se aqui a referência ao naturalismo na sua dimensão teatral. A época em que a radicalização 
do realismo foi levada ao extremo, perseguindo uma cena o mais fiel à realidade possível. Foi também 
neste momento que, para responder a esta necessidade, nasceram formas de intervenção especializadas na 
cenografia, no figurino, no desenho de luz ou na sonoplastia, almejando que cada uma destas 





algo que se extingue nesse primeiro impacto, sem espaço para uma projetualidade e um 
pensamento – afasta a cenografia de um discurso crítico e inteligível sobre o mundo, 
que consubstancia a expressão teatral onde historicamente está ancorada. Mas se a 
pensarmos como paisagem, ela deixa de ser lugar de extinção de reflexão, de ser tida 
como um congelamento imagético, para se transformar num lugar projetado para ser 
vivido numa relação continuamente renovada, contrariando um encantamento 
temporário com uma busca de revelações em contínuo.  
Pretende-se, pois, resgatar para a conceção cenográfica a valência de pensar, 
exprimir e intervir no mundo, tal como sempre se reconheceu às artes plásticas, ao 
teatro ou à dança, que pelos sucessivos estados híbridos gerados pelo contexto 
contemporâneo se identificam mais rigorosamente numa expressão englobante que 
podemos designar como artes de palco e que têm em comum uma inevitável existência 
cenográfica. 
A valência de pensamento atribuída à cenografia consolida a existência de um 
fórum de ideias como seu princípio e sua finalidade, um processo de reflexão como 
atuação da razão humana ao serviço da conceção estética, na lógica do filósofo 
Immanuel Kant. Trata-se, portanto, de enquadrar a cenografia como categoria da 
estética, como Kant reconheceu nas belas-artes ou na paisagem natural. Adriana 
Veríssimo Serrão diz a respeito da visão deste pensador: 
 
O sentimento estético nasce da reflexão, um procedimento da razão humana 
universal. Reflectir é um modo de pensar que se debruça sobre as manifestações 
sensíveis, as considera atentamente como singularidades irredutíveis a conceitos 
explicativos, num livre jogo interior de que nasce o sentimento de harmonia com o 
mundo e que, sendo pessoal, pode ser compartilhado. (Serrão 2011: 23) 
 
No entanto, esta reflexão pressupõe um estado especial de contemplação, 
exclusivo do sujeito que contempla e essa capacidade supõe um sujeito “desinteressado” 
porque “é precisamente ao pôr de parte o interesse, ‘quer dos sentidos quer da razão’, 
como Kant defendeu, que nos tornamos capazes de receber satisfação estética. Assumir 
uma atitude desinteressada liberta-nos das distracções das intenções práticas e permite-
nos pensar livremente no objecto ou na representação” (Berleant 2011a: 284). Esta 
atitude implica circunscrever os objetos observados a limites claros, exigindo-lhes que 
se mantenham contidos na sua esfera e acarreta uma separação evidente entre o sujeito e 
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o objeto da sua reflexão. Esta separação, estimulada pela formatação de Kant, dominou 
até ao princípio do século XX a investigação estética e a criação de objetos, que se 
reveem na ideia de independência do contexto e do observador. 
A máquina teatral do designado teatro “à italiana” – com o arco do proscénio 
como moldura da cena – transforma o ambiente da cena num objeto contemplativo e, 
em consequência, a grande formatação histórica da cenografia fez-se através da 
referência à pintura, porque “parece mais fácil contemplar uma pintura de paisagem do 
que uma paisagem, isto porque uma pintura enquadra a cena, oferecendo-a como um 
objecto à atenção desinteressada” (ibidem: 286). 
Todavia as artes visuais do século XX romperam desde logo com o objeto fixo, 
quebrando claramente com as condições da sua interpretação e convocando a dinâmica 
da perceção para outros caminhos. Se Arnold Berleant lembrou que foram os 
Impressionistas os primeiros a dissolver os objetos representados em atmosferas, 
recordou também que as vanguardas continuaram esse processo de transformação: de 
objetos em experiências preceptivas. Advogou, por isso, que a “história das artes 
modernas é mais uma história da percepção que uma história de objectos” (ibidem: 
289).  
As experiências tomaram o espaço do espectador, exigindo que ele tenha um 
papel decisivo na obra que emerge completa com a sua interação/interpretação, 
requisitando assim um estado de envolvência difícil de ser contido. Nessa medida, no 
que diz respeito às artes performativas em que esta tendência é ainda mais enfatizada 
pela natureza da sua matéria, Berleant diz que: 
 
nem podem as artes performativas manter a sua pureza enquanto objectos de 
contemplação por se separarem fisicamente do que as rodeia. Porque apesar da 
táctica de colocar as actuações […] num espaço separado acima do plano ocupado 
pela audiência, estas artes possuem a capacidade misteriosa de se insinuarem nos 
nossos corpos, conduzindo a respostas somáticas e afectivas… dificilmente 
conciliáveis com o ideal contemplativo. (Ibidem: 285) 
 
A dificuldade de conciliação com o ideal contemplativo que se torna evidente 
nas artes performativas manifesta-se também na consideração da natureza como objeto 
estético, porque as paisagens reais ultrapassam os limites de um objeto passível de ser 




uma vez que “o distanciamento […] é difícil de obter quando estamos rodeados pelo 
‘objecto’” (ibidem: 286).    
Respondendo a estas preocupações, Berleant, que é uma das mais destacadas 
figuras da estética ambiental atual propõe – em oposição à estética clássica da 
contemplação – uma estética da envolvência. Uma estética capaz de abranger a natureza 
em conexão oriunda de um “envolvimento total, uma imersão sensorial no mundo 
natural que alcança a ainda invulgar experiência de unidade” (ibidem: 294). Esta nova 
condição estética que Berleant defende – denominada “estética do comprometimento” – 
apresenta-se não só como um recurso para a imersão percetiva na natureza mas também 
como modelo para a apreciação de algumas obras de arte.  
A inclusão do espectador numa situação percetiva una, entre ele e o objeto 
percecionado, não só faz emergir uma estética única para a natureza, como abre um 
novo campo de pensamento na esfera artística, uma vez que “aplicar à apreciação da 
arte este modelo de comprometimento estético leva à reestruturação da abordagem 
habitual da arte“ (ibidem: 296). A estética do comprometimento não é só uma resposta a 
outros modos de fruição, mas também um desafio ao espectador da “obra aberta”, que a 
completa, compõe e acrescenta. Ela personifica os reptos artísticos do último século, em 
que se assiste a “uma mudança do mundo da vida de objectos discretos para outro de 
conexões e continuidades essenciais” (ibidem: 287). E porque as conexões são vitais, a 
convocação da estética do comprometimento relativamente ao universo da cenografia 
“oferece mais do que uma vantagem teórica; abre regiões de experiência que têm estado 
fechadas à apreciação estética por teorias que sobreviveram através da exclusão” 
(ibidem: 298).   
A cenografia como categoria estética ativada pela estética do comprometimento, 
adquire a legitimidade e a capacidade de nos devolver o mundo codificado em valores 
artísticos. Ela chega até nós numa configuração inteligível, onde até uma forma 
aparentemente desvirtuada pode, no espaço revelador do palco, conduzir a uma verdade 
estimulante, porventura mais enriquecedora do que uma falsidade de cariz imitativo que 
se esgota nela mesma. 
Referindo-se à paisagem, Eugenio Turri descreve-a como algo que “se realiza no 
momento em que um espaço de natureza anónimo, que vive sem o homem, se 
transforma em espaço cultural, isto é, quando se carrega de referências, de símbolos, de 
denominações […] e depois de objetos humanos, propondo-se como palco” (Turri 2011: 
174) e, por estas palavras, quase que de cenografia se poderia também estar a falar. 
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Bernardo Pinto de Almeida, no texto que intitula “Aquele que longamente olha 
para a arte”, manifesta:   
 
O que se passa, porém, é que no processo de imaginar – aquele que consiste em 
converter o acontecimento ou a coisa em imagem – não há lugar ao retorno. E 
nenhuma imagem pode ser devolvida à realidade como correcção da sua forma 
primeira. Uma pintura de paisagem, se corrige a imperfeição dessa paisagem 
subtraindo-lhe alguns elementos de perturbação, jamais poderá reverter nessa 
paisagem real que a inspirou a nova forma que propõe. (Almeida 2002: 23) 
 
Na verdade, trata-se de uma evidência simples que uma pintura de paisagem não 
muda a paisagem sobre a qual discursa de forma explícita. No entanto, se pensarmos, 
como aqui se tem vindo a fundamentar, que a paisagem é lugar não só de entendimento 
e reflexão mas também de atuação, podemos cogitar que uma “pintura de paisagem”, 
pelos efeitos e vivências futuras que poderão derivar dos sentidos e da consciência que 
consegue criar, pode sim mudar a paisagem existente, da mesma forma que a cenografia 







Coisas para lá das imagens: interrogações a partir de matérias 
contemporâneas 
 
Scenographies are potentiality 
machines that remain radically open 
to change, multiples usages and 
transformative experiences. 
Rachel Hann (2019)  
 
4.1 A impossibilidade da skenographia 
 
Bernardo Pinto de Almeida comenta que “toda a imagem é sempre inicial e final 
ao mesmo tempo, exterior a toda a tradição. É a linguagem que reintroduz a 
historicidade na imagem, que a inscreve numa ordem de continuidade, que a transforma 
em elemento de série ou que a dimensiona num plano sequencial” (Almeida 2002: 21). 
Ao elaborar um rasto para uma cenografia em mutação, não necessariamente de forma 
historicista ou sequencial – forçosamente um rasto identifica um movimento no tempo – 
elabora-se inevitavelmente um certo encadeamento que prevê um antes e um depois. No 
entanto, “nenhuma imagem é comentário de outra, nenhuma imagem continua o 
trabalho iniciado em outra, tal como sabemos que acontece com a linguagem” (ibidem). 
A linguagem desponta, nesta ótica, como auxílio da organização de uma certa cadeia de 
nexos que, não sendo incontestáveis nem definitivos, elucidam um percurso da 
cenografia.  
Os projetos cenográficos são como as imagens, nenhum é comentário de outro, e 
nenhum continua o trabalho de outro: são entidades que existem e que se extinguem em 
contextos próprios, são limitados pela sua temporalidade e por isso manifestam-se de 
forma distanciada de pensamentos abrangentes como a história, ou a história da 
cenografia. Esta é, aliás, uma das razões porque a cenografia, especialmente durante 
grande parte do século XX, foi tendo alguma dificuldade em pensar-se como disciplina 
para lá dos projetos individuais que a compõem, ficando muitas vezes fragmentada em 
experiências ou estratégias que parecem apenas responder a decisões ou necessidades 
pontuais, mas que na verdade podem ser fontes de exportação de novos pensamentos. A 
linguagem pode favorecer essa passagem, pode inscrever uma ordem de continuidade 
nas matérias cenográficas, constatando semelhanças e distinções.  
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Até mesmo as raízes históricas da cenografia propõem um caminho em que não 
se trata apenas de ativar a linguagem sobre modos de fazer, mas sim de ativar um certo 
questionamento linguístico sobre a cenografia enquanto linguagem. Cenografia 
descende da palavra latina scaenographia que tem origem no termo grego 
skênographia. De acordo com Patrice Pavis, “ a skênographia é, para os gregos, a arte 
de adornar o teatro e a decoração de pintura que resulta desta técnica” (Pavis 2001: 44). 
Este termo foi originalmente composto a partir da palavra grega skênê e do sufixo 
grafia. Skené era “no início do teatro grego, a barraca ou a tenda construída por trás da 
orquestra. Skênê, orchestra e theatron formam os três elementos cenográficos básicos 
do espetáculo grego” (ibidem: 42). Skênographia refere-se, portanto, a um lugar de 
construção física para receber a ação, mas também ao que era construído, visual, 
pictórico, efémero ou eventualmente decorativo para a caracterizar. Deste modo, “skênê 
[…] é o ancestral do cenário” (ibidem: 42). O sufixo grafia denota uma descrição, um 
processo de escrita ou uma gravação que deriva da palavra grega graphein que, por sua 
vez, nomeia atos de escrita e de expressão através de caracteres273.  
A raiz epistemológica de cenografia aponta para uma espécie de escrita da cena 
ou na cena; “a escritura original do cenógrafo” (ibidem: 45). É, portanto, uma 
linguagem, em contexto próprio que é a skené e, por isso, enquanto palavra e prática 
ligada a ela, tem origem na dimensão da comunicação. É “uma Escritura no Espaço” 
(ibidem), uma forma de inscrever, de gravar, registar, guardar e exemplificar no espaço, 
e nessa medida uma forma de transmitir uma informação através dele. Aproxima-se, 
pois, mais de um meio de comunicação (aqui referido como o processo de passagem de 
uma mensagem prévia) do que de uma identidade individual concreta e material com 
subjetividade própria. 
Durante alguns, mas longos, períodos da história do teatro (culminando talvez na 
utopia máxima do naturalismo), a grande função e funcionamento operativo do que se 
configurava em nome da cenografia era a de transpor um lugar reconhecível, mas não 
presente. Esta competência, nascida pela vontade de sublinhar ou acrescentar à ação 
mostrada na cena, apresentava a cenografia como um canal de comunicação de tal 
maneira eficaz e infalível que o processo de transmissão ficava resumido à constatação 
de uma evidência, uma materialidade que quase não representava, antes se manifestava. 
Mas sempre se tratou de representação, de articulação de sistemas visuais sobre o 
                                                     
273 Esta definição pode ser confirmada no Online Etymology Dictionary.  




espaço e, nesse aspeto, uma escrita em sentido lato; uma inscrição de vestígios, de 
indícios, de indicações; a realização de uma marca. 
Para autores como Jacques Derrida, a escrita “significa não apenas escrita de 
facto em todas as suas formas, mas arche-writing, um processo que subjaz não apenas à 
linguagem escrita, mas também à falada bem como ao pensamento, o próprio e qualquer 
atividade tida como texto […] para Derrida, ‘não há nada fora do texto’” (Fortier 2002: 
62)274.  
A cenografia nasce como escrita, navega por contextos fortemente conduzidos 
por imagens, fabrica-se também com elas e encontra novamente em vertentes mais 
contemporâneas (como a visão de Jacques Derrida) a mesma possibilidade de ser 
entendida como escrita, mas respondendo a aceções diferentes dessa ligação à escrita. 
Se a cenografia é, de alguma forma, uma escrita, poderemos exportar para o cenário, 
veículo dessa escrita, uma certa dimensão de texto, orientando essa analogia para a 
consciência da estrita relação desse texto com outros textos, reiterando uma vez mais as 
afinidades com o lugar da dramaturgia. Desta forma, não só pela aproximação 
epistemológica da cenografia à escrita, mas também pela sua capacidade de criar 
significados, podemos pensar no cenário como um “texto”, um sistema de contenção de 
uma dramaturgia própria que, ao organizar-se de certa forma, produz sentido.  
Uma vez que a origem da cenografia está ligada ao fenómeno teatral, torna-se 
evidente o vínculo ao texto teatral que regimentou a produção do teatro durante uma 
longa existência e que ainda hoje é preponderante. Como se articula então o “texto” 
cenográfico com o texto dramático na realidade contemporânea em que a construção de 
sentido não é exclusiva de nenhum deles? Erik MacDonald reconhece que “na tradição 
do teatro dominante, o texto escrito é o principal veículo para fazer sentido. Enquanto 
‘textos’ cenográficos e auditivos também estruturam o evento teatral, o texto 
‘dramático’ é central” (MacDonald 1993: 1)275 e, por isso, o autor investiga a sua 
centralidade como ferramenta e génese do projeto teatral, sobretudo na sua valência de 
construção de sentido. Por reconhecer essa evidência, mas também por querer 
desmistificá-la, preocupa-se com “questões como a de saber como as narrativas são 
                                                     
274 No original: “Means not only actual writing in all its forms but ‘arche-writing’, a process which 
underlies not only written but spoken language as well as thought, self and any activity taken to be text 
[…] for Derrida, ‘there is nothing outside the text’.”  
275 No original: “In the dominant theater tradition, the written text is the primary vehicle for making 
sense. While scenographic and aural ‘texts’ also structure the theatrical event, the ‘dramatic’ text is 
central.”   
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construídas, como se organiza estruturalmente um texto particular, e que significados 
são produzidos por certas estruturas” (ibidem: 4)276. Ele argumenta desta forma: 
 
Como é que o texto dramático ainda faz sentido? Como cria ele a "verdade" de um 
evento teatral? Mais importante, especialmente se alguém lê Artaud seriamente, o 
que significa "fazer sentido"? Que eventos dramatúrgicos constituem a cena na 
"criação de sentido"? "Fazer sentido" pressupõe não apenas um público (para quem 
o texto/performance/evento faz sentido? Que tipo de sentido? Quem é servido pelo 
sentido que é feito? – questões cruciais numa sociedade em que o conhecimento é 
poder), mas também um texto/veículo dotado de certas propriedades legitimadas de 
alguma forma para transmitir significado. (De facto, estas são preocupações 
pertinentes de qualquer texto no teatro, dramático, cenográfico, acústico ou outro). 
(Ibidem: 1)277  
  
A cenografia do século XX confirma um afastamento do texto dramático como 
elemento estável que guia e estrutura um sentido, paradigma que a cenografia deveria 
respeitar, perseguir e enformar. Mas as questões colocadas à produção de sentido no 
evento teatral que incidem primeiramente na supremacia do texto dramático, acabam 
por transpor a impossibilidade de uniformização do discurso para o campo do 
cenográfico. A contemporaneidade trouxe ao projeto cenográfico uma vivência que 
extrapola a necessidade de significar um dado prévio e transversal. Ainda assim, deve-
lhe ser exigido ou é expectável que faça sentido? Mas para quem e em nome de quê? E 
que sentido deve perseguir? Apesar da liberdade que esta visão poderia trazer à 
conceção plástica da cena é, de facto, ainda muito expectável que a cenografia produza 
uma espécie de sentido concomitante com a restante conceção do espetáculo, no sentido 
de o desvendar ou acrescentar, conferindo ao cenográfico uma certa segurança, 
assertividade e função para a sua existência. 
                                                     
276 No original: “Questions of how narratives are constructed, of the structural organization of a particular 
text, and of what ‘meanings’ are produced by certain structures.”  
277 No original: “Yet how does the dramatic text make sense? How does it contrive the ‘truth’ of a 
theatrical event? More important, especially if one reads Artaud seriously, what does ‘making sense’ 
mean? What dramaturgical events constitute the scene of ‘sense making’? ‘Making sense’ assumes not 
only an audience (for whom does the text/performance/event make sense? what sort of sense? who is 
served by the sense that is made? – crucial questions in a society in which knowledge is power), but also a 
text/vehicle endowed with certain properties legitimated in some way to convey meaning. (Indeed, these 





 O tempo da modernidade e da sua dissolução trouxe grandes mudanças à forma 
de colocação em cena e à sua qualidade cenográfica por inerência, desde as experiências 
fraturantes e abstratas trazidas por colaboradores das artes plásticas ao sentido de 
paisagem presente também no teatro pós-dramático. Num mundo em que a pós-
modernidade afirmou o descrédito da ilusão, mas também a impossibilidade de uma 
verdade irrefutável, a cenografia deixou de se prestar à comunicação de um significado 
na mesma medida que “na opinião de Lyotard, o significado no teatro é uma imposição 
externa. A busca pelo significado é, portanto, uma espécie de resposta patológica à 
incapacidade de ter sempre certeza sobre as aparências” (ibidem: 2)278.  
Não havendo uma pressão exterior para a existência desse sentido – o mesmo 
que o justifica – a cenografia pode ser verdadeiramente dialogante (um diálogo implica 
perguntas e respostas) com o evento em que se insere e não só algo que o acompanha. 
Ao existir de uma forma que não se rege por um objetivo prévio definido e que por isso 
não pode ser necessariamente explicado, contextualizado e justificado, a cenografia 
pode ser questionadora, desafiadora, promotora de visões plurais ou agregadora de 
estados pessoais.  
Uma vez que o pensamento pós-moderno definiu um sentido de verdade que é a 
não existência dela, será porventura estimulante para a cenografia encontrar na 
vitalidade da independência de um sentido prévio uma energia renovada que empreste 
ao palco novos modelos, análogos por exemplo ao conceito de obra aberta de Umberto 
Eco. Não no sentido em que a criação de palco (seja teatro, dança, performance ou 
outra) enquanto objeto final e global seja uma “obra aberta” (o que também pode 
acontecer), mas na aceção em que o dispositivo cenográfico no seu interior seja uma 
criação em aberto. Na realidade, qualquer sentido que a cenografia pudesse evocar 
como génese estaria assente na evidência de uma verdade e de uma leitura 
preponderante, o que não faz sentido sustentar se considerarmos que “os textos não são 
unívocos; abordar o teatro com a suposição de que existe uma maneira ‘correta’ de ler 
qualquer texto em particular é um erro” (ibidem: 3)279.  
 
                                                     
278 No original: “In Lyotard´s view, meaning in theater is an external imposition. The quest for meaning, 
then, is something of a pathological response to the inability to ever be sure about appearances.”  
279 No original: “Texts are not univocal; approaching the theater with the assumption that there is a 
“correct” way to read any particular text is a mistake.”  
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Acontece, portanto, que a convocação do universo da cenografia como escrita de 
cena a liga, por um lado, a uma forma histórica de comunicação de um significado e, 
por outro, a recentes posições teóricas que têm sobre o texto e a comunicação uma visão 
mais disruptiva. O investimento nesta continuidade leva-nos então a questionar se 
aquilo que hoje é pedido e devolvido pelo universo plástico em cena estará longe ou não 
de uma escrita em contexto de palco, uma skenographia. E se sim, que tipo de escrita 
pode ser convocado a partir deste vínculo? E de que forma a manutenção ou 
afastamento desse vínculo poderá abrir os horizontes do pensamento cenográfico na 
contemporaneidade? 
A skenographia no modo clássico implica o cenográfico num processo de 
comunicação regulado por modelos de leitura, um processo semiótico, portanto, em que 
pode ser tomada como símbolo de um significado. Mas o final do século XX trouxe 
questões pertinentes precisamente a este processo de compreensão e ao seu objetivo 
comunicacional. As questões levantadas a sistemas de leituras hegemónicas e 
consensuais sobre qualquer tipo de texto levam, portanto, as dúvidas para o processo e 
não para o texto implicado, configuram-se em parte numa ideologia que se sedimenta 
após os anos 70 denominada pós-estruturalismo. Declarando que um texto é algo 
construído, “o pensamento pós-estruturalista considera a textualidade como um aparato 
que participa diretamente na produção de sentido e na formação da estrutura, ao invés 
de um monólito que guia e estrutura o ‘sentido’ enquanto se mantém separado dele” 
(ibidem: 1)280.   
Esta ideologia reconhece, por isso, que o “texto” cenográfico participa muitas 
vezes na produção de sentido de formas dissonantes do texto dramático, questionando-o 
e colocando-o em discussão, desconstruindo de certa forma a sua estrutura. Perante 
estas novas modulações da cena, faz sentido procurar novos modelos de pensamento 
“em particular a ‘teoria pós-estruturalista’, cada vez mais importante para o teatro, se 
quisermos acompanhar a proliferação de novos modos e textualidades teatrais” (ibidem: 
175)281. As novas textualidades aqui designadas, inscritas também em novos 
paradigmas, são resultado de um fenómeno de suspeição que o pensamento pós-
estruturalista lança sobre as lógicas estruturalistas, como o próprio nome pressupõe.  
                                                     
280 No original: “Post-structuralist thought considers textuality as an apparatus that directly participates in 
the production of meaning and in the formation of structure, rather than a monolith that guides and 
structures ‘meaning’ while remaining separate from it.”  
281 No original: “In particular ‘post-structuralist theory’, increasingly important to the theater, if only to 




O estruturalismo “trabalha sistematicamente e cientificamente para analisar os 
padrões abstratos nos quais várias atividades culturais supostamente se baseiam” 
(Fortier 2002: 58)282. As análises estruturalistas procuram encontrar estruturas de 
significado que interpretem os objetos investigados, e para isso baseiam-se num sistema 
de relação entre signos e respetivos significados que garante a compreensão dos 
fenómenos preceptivos. Estas ligações são asseguradas pela semiótica ou semiologia, 
ciência que estuda os signos e, portanto, tem interesse em todos os objetos 
comunicantes como textos, imagens, comportamentos e as artes de palco, entre outros.  
Este entendimento implica que cada uma das manifestações que conseguimos 
isolar como ato comunicacional esteja relacionada com uma ideia ou com um 
significado. Este sistema de análise, baseado em modelos linguísticos, impõe às artes de 
palco um modelo de leitura alicerçado em mapas abstratos de causa-efeito, que, por um 
lado, insinuam uma certa padronização no ato de receção e, por outro, implicam um 
emissor empenhado num significado prévio para cada signo que envia. Apesar de a 
interpretação fazer parte da construção da relação do signo com o significado, ela é 
unidirecional e joga-se numa asserção concreta, ou seja, não admite contradição ou 
falência e, por isso, “muitas obras de semiótica teatral […] estão cheias de gráficos e 
tabelas que reduzem a atividade teatral a estruturas generalizadas que alegam ver o 
panorama geral ao qual tudo pode ser reduzido” (ibidem: 25)283.   
O pós-estruturalismo veio duvidar da possibilidade de uma interpretação direta e 
exata, e, portanto, do estabelecimento de uma estrutura de análise inequívoca que seja 
chave de uma descodificação operativa e, nessa medida, “o pós-estruturalismo tenta 
abrir o texto ao maior número possível de interpretações” (MacDonald 1993: 2)284. Uma 
vez que as configurações usadas moldam os sentidos, esta visão pretende pensar os 
dispositivos comunicacionais – como os textos, mas também as imagens – com o maior 
número de visões possíveis, o que implica a rejeição de uma exatidão subjacente, 
acarretando necessariamente a abolição de um critério de verdade e a integração da 
ambiguidade. Por conseguinte, os “pós-estruturalistas estão quase sempre menos 
interessados em obras de arte unificadas e sistematicamente organizadas, que facilmente 
                                                     
282 No original: “Works systematically and scientifically to analyse the abstract patterns on which various 
cultural activities are supposedly based." 
283 No original: “Many works of theatre semiotics […] are full of graphs and charts which reduce 
theatrical activity to generalized structures which claim to see the big picture to which everything can be 
reduced.”  
284 No original: “Post-structuralism attempts to open the text to the widest possible array of 
interpretations.”  
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os levariam a leituras estruturalistas e altamente coerentes, do que em obras peculiares, 
desequilibradas, incompletas ou ambíguas” (Fortier 2002: 58)285. 
Ao abrigo de considerações pós-estruturalistas, Erik MacDonald analisa peças 
que questionem e que “desconfiem do aparato teatral institucional ou tradicional que 
aparece nas suas estruturas” (MacDonald 1993: 174)286. Ao trabalhar com textos de 
autores como Richard Foreman ou Rainer Werner Fassbinder, identifica afinidades 
entre eles – como a suspeição das estruturas sociais e a rejeição das convicções deixadas 
pelo modernismo – assumindo que “o teatro que emerge da sensibilidade geral destes 
textos, um teatro que, por falta de um nome melhor, chamo ‘pós-estruturado’, 
problematiza os seus laços com os princípios e com a estética que definiram o maior 
cânone dramático desde o advento do realismo” (ibidem)287.  
O cânone dramático que MacDonald identifica como o mais relevante desde o 
realismo é o “teatro ligado às lutas políticas e sociais dos anos 60, 70 e 80 nos Estados 
Unidos e na Europa” (ibidem)288, que se caracteriza por uma “suspeição infiltrada e 
rejeição das estruturas sociais tradicionais, herdadas em parte do modernismo [...] 
acompanhada de uma cada vez maior consciência das implicações filosóficas dos 
discursos recentes” (ibidem)289.  
Confrontando a cenografia com a necessidade de renovação do cânone 
comunicacional que historicamente mantém, as implicações filosóficas do pós-
estruturalismo propõem-na de igual forma como “escrita” (da cena). Jacques Derrida, 
no ensaio Signature Event Context, questiona se a escrita entendida historicamente 
como modalidade da linguagem responde de facto à escrita praticada, pois se tomarmos 
a “noção de escrita na sua aceção corrente – que não deveria – e tal é essencial – ser 
considerada inocente, primitiva, ou natural, só pode ser vista como um meio de 
                                                     
285 No original: “Post-structuralists are often less interested in unified and systematically arranged works 
of art, which lend themselves easily to structuralist and highly coherent readings, than they are in quirky, 
off-balanced, incomplete or ambiguous works.”  
286 No original: “Distrust of institutional or traditional theatrical apparatus appears in their structures.”  
287 No original: “The theater that emerges from the general sensibility of these texts, a theater that, for 
lack of a better name, I am calling ‘post-structured’, problematizes its ties to the principles and aesthetics 
that have defined the major dramatic canon since the advent of realism.”  
288 No original: “Theater connected to the political and social struggles of the 1960s, 1970s, and 1980s in 
the United States and Europe.”  
289 No original: “Ingrained suspicion and rejection of traditional social structures, inherited in part from 





comunicação” (Derrida 1977: 3)290. Para ponderar esta relação, Derrida definiu 
comunicação como “um veículo, um meio de transporte ou um medium transacional de 
um sentido, e além disso um sentido uno” (ibidem: 1)291.  
Este autor comenta que, na história da filosofia, o fenómeno da escrita tem sido 
pensado numa linha simples, direta e contínua entre o seu nascimento, como 
substituição de um conteúdo anteriormente comunicado através de gestos e sons, e o seu 
progresso, em diferentes modos de notação, desde a escrita pictográfica até à escrita 
alfabética. Desta forma, “a história da escrita conformar-se-á a uma lei da economia 
mecânica: ganhar ou poupar o máximo de espaço e tempo possível através da 
abreviatura mais conveniente; consequentemente, a escrita não terá nunca o menor 
efeito nem na estrutura nem nos conteúdos do sentido (das ideias) que é suposto 
transmitir [véhiculer]” (ibidem: 4)292.  
Pensando a escrita como um expediente que leva mais longe a voz e o gesto, e 
nesta sequência um artefacto que desfaz os limites da comunicação locutória e gestual 
até quase ao infinito, significa também pensá-la como “um meio que permanece 
fundamentalmente contínuo e igual a si próprio, um elemento homogéneo através do 
qual a unidade e integridade do sentido não seriam afetadas na sua essência. Qualquer 
alteração seria, assim, acidental” (ibidem: 3)293. Conduzida por esta aceção, a escrita 
tem sido entendida como um canal comunicacional, com o objetivo de transmitir um 
pensamento ou uma ideia, não alterando o sentido da mensagem inicial que quer 
eternizar. Ela é uma forma poderosa, vasta e duradoira de trazer à luz um conteúdo 
pensado num meio diferente, com a mesma finalidade. Esta espécie de evolução começa 
naturalmente na sua representação mais simples possível, a reprodução das imagens das 
coisas, fazendo do desenho e da pintura as primeiras tentativas de escrita que depois 
continuaram em formas mais sofisticadas dos propósitos iniciais. 
                                                     
290 No original: “Notion of writing in its currently accepted sense - one which should not - and that is 
essential - be considered innocent, primitive, or natural, it can only be seen as a means of 
communication.”   
291 No original: “A vehicle, a means of transport or transitional medium of a meaning, and moreover of a 
unified meaning.”  
292 No original: “The history of writing will conform to a law of mechanical economy: to gain or save the 
most space and time possible by means of the most convenient abbreviation; hence writing will never 
have the slightest effect on either the structure or the contents of the meaning (the ideas) that it is 
supposed to transmit [véhiculer].”  
293 No original: “A medium that remains fundamentally continuous and self-identical, a homogeneous 
element through which the unity and wholeness of meaning would not be affected in its essence. Any 
alteration would therefore be accidental.”  
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A cenografia fundamentou-se numa aproximação semelhante, investida do 
encargo de representar o contexto dos textos. Começou por reproduções pictóricas 
singelas que deram origem a produções tecnicistas cada vez mais complexas sem 
extrapolarem no entanto, os objetivos iniciais. 
Face a este pensamento dominado pela escrita como algo que exprime o que foi 
previamente expresso por palavras ou gestos (ou pensado), a escrita responde a ideias 
pré-concebidas tal como o discurso falado também exige e, por isso, Derrida conclui 
que: 
 
o caráter representacional da comunicação escrita – a escrita como imagem, 
reprodução, imitação do seu conteúdo – será o traço invariável de todo o progresso 
que está por vir. O conceito de “representação” é aqui indissociável do de 
“comunicação” […] a representação, é claro, tornar-se-á mais complexa […] mas a 
estrutura representativa que marca o primeiro grau de comunicação expressiva, a 
relação ideia/signo, nunca será anulada ou transformada. (Ibidem: 5)294  
  
O carácter representacional surge associado à génese da comunicação e, por 
inerência, é articulado com a escrita e consubstancia-se numa relação aparentemente 
inquebrável de um signo com uma ideia, que será o seu significado. É curioso perceber 
como nesta ligação de natureza semiótica, Derrida define para esta escrita um modelo 
fechado sobre si próprio, muitas vezes associado ao modo cenográfico (retrato ou 
fotografia, reprodução, imitação) que não resulta de uma tentativa de o definir mas 
precisamente da sua redução. Por mais representações no interior de representações que 
possamos enclausurar em determinada manifestação, o signo é sempre a representação 
de uma ideia que lhe é anterior e que, depois de expresso a outrem, deverá representar 
essa mesma ideia; uma espécie de canal perfeito para uma mensagem ideal. Devido a 
esta lógica que parece não levantar dúvidas, e que irá ser subvertida por Derrida, a ideia 
de representação tem origem na teoria do signo.  
 
 
                                                     
294 No original: “The representational character of the written communication – writing as picture, 
reproduction, imitation of its content – will be the invariant trait of all progress to come. The concept of 
representation is here indissociable from those of communication […] Representation, of course, will 
become more complex […] but the representative structure which marks the first degree of expressive 





Por se considerar a cenografia como um sistema semiótico disponível para a 
descodificação, a ideia de representação (na sua aceção mais comum e primitiva – a 
imagem da “coisa”, seja ela entidade, lugar ou objeto) está incrustada nas expectativas 
da criação cenográfica (não só as do público que recebe o resultado do processo, como 
dos agentes criadores que estão envolvidos nele). Mas se as proposições semióticas 
forem desconstruídas, estaremos então a colocar em causa uma certa ideia de 
representação. 
Nesta conjetura (a da representação/comunicação), a escrita apresenta-se como o 
meio de fazer chegar um sentido a outros que estejam fisicamente ausentes do contexto 
dessa escrita. Esta ausência é determinada por uma falta que faz da escrita uma tipologia 
de comunicação na qual “primeiro que tudo [existe] a ausência do destinatário. Escreve-
se para comunicar algo aos que estão ausentes” (ibidem)295. Daqui decorre que, na 
escrita, o recetor pode não estar presente, mas existe enquanto presença ausente. Apesar 
de longínquo, é ainda um objetivo da comunicação e, por isso, a “representação suplanta 
regularmente a presença” (ibidem)296. Esta ausência do destinatário não é tida como 
uma rutura no fenómeno da presença, mas como uma omissão pontual reparada pela 
representação. 
Seguindo esta lógica, Derrida vem argumentar que esta ausência (de um recetor) 
que a escrita parece tentar superar não é algo arbitrário que possa ser resolvido com a 
sua mestria, mas aquilo que a separa de outras formas de comunicar “é uma rutura na 
presença, a ‘morte’, ou a possibilidade da ‘morte’ do destinatário inscrita na estrutura da 
marca” (ibidem: 8)297. Esta ausência que o autor reconhece no signo escrito não é 
simplesmente o afastamento de alguma coisa que em teoria lá estaria, é sim a não 
existência desse outro elemento que é o recetor, construindo assim uma noção de escrita 
como algo que se produz sem vínculo a um conceito de recetor, o que implica uma 
redefinição da função da escrita:  
 
Para que a “comunicação escrita” mantenha a sua função como escrita, ou seja, a 
sua legibilidade, ela deve permanecer legível apesar do desaparecimento absoluto 
                                                     
295 No original: “First of all the absence of the addressee. One writes in order to comunicate something to 
those who are absent.”  
296 No original: “Representation regularly supplants [supplée] presence.”  
297 No original: “It is a rupture in presence, the `death´ or the possibility of the `death´ of the receiver 
inscribed in the structure of the mark.” 
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de qualquer recetor […] Uma escrita que não é estruturalmente legível – iterável – 
para lá da morte do seu destinatário não seria escrita. (Ibidem: 7)298  
Uma certa independência da marca escrita estabelecida pela ausência original de 
um recetor implica também uma certa ausência do emissor, cuja presença e controlo se 
dissipam após a produção da marca. Derrida declara sobre essa ausência: 
 
A ausência do remetente, do destinatário [destinateur], da marca que ele 
abandonou e que se afasta dele continuando a produzir efeitos independentemente 
da sua presença e da presença real das suas intenções [vouloir-dire], até depois da 
sua morte, da sua ausência, que além disso pertence à estrutura de toda a escrita. 
(ibidem: 5)299  
  
O emissor de uma marca escrita torna-se também ausente dela depois da sua 
realização, porque independentemente da ausência do emissor (tal como na ausência de 
recetor) a marca continua a produzir sentido. A escrita produzida (pela minha pessoa, 
por exemplo) é exonerada da “minha não-presença em geral, por exemplo a não-
presença da minha intenção de dizer algo significativo […] o meu desejo de comunicar, 
da emissão ou da produção da marca” (ibidem: 8)300. A escrita de alguém fica longe do 
sentido original que esse alguém teve antes da realização da marca, da sua intenção ao 
fazê-la; deixa de “ser dessa pessoa” (no sentido em que pode deixar de replicar 
exatamente o que a pessoa quis dizer) e passa a ser só escrita, interpretada daí para a 
frente de formas imprevisíveis.  
A escrita fica, por isso, “isenta de qualquer responsabilidade absoluta, [e] da 
consciência como última autoridade” (ibidem)301 e aquele que “é chamado o autor da 
escrita não responde mais por aquilo que escreveu, por aquilo que parece ter subscrito” 
(ibidem)302. Se analisarmos esta posição numa relação com a cenografia, poderemos 
                                                     
298 No original: “In order for my ‘written communication’ to retain its function as writing, i.e., its 
readability, it must remain readable despite the absolute disappearance of any receiver […] A writing that 
is not structurally readable – iterable – beyond the death of the addressee would not be writing.”  
299 No original: “The absence of the sender, of the receiver [destinateur], from the mark that he abandons, 
and which cuts itself off from him and continues to produce effects independently of his presence and of 
the present actuality of his intentions [vouloir-dire], indeed even after his death, his absence, which 
moreover belongs to the structure of all writing.”  
300 No original: “My nonpresence in general, for instance the nonpresence of my intention of saying 
something meaningful [mon vouloir-dire, mon intention-de-signification], of my wish to communicate, 
from the emission or production of the mark.”  
301 No original: “Cut off from all absolute responsibility, from consciousness as the ultimate authority.”  
302 No original: “Is called the author of the writing no longer answers for what he has written, for what he 




intuir que o autor da cenografia não é a autoridade passível de descodificar 
verdadeiramente a sua marca, porque ela revela-se independente dele, coisa autónoma 
em desdobramentos infinitos na relação que estabelece com o curso do tempo. A escrita 
que resulta da consciência desta deriva é pensada como um processo autónomo do que 
lhe dá origem e autónomo de quem o vai ler, pois “escrever é produzir uma marca que 
constituirá uma espécie de máquina que por sua vez é produtiva, e para a qual a minha 
futura desaparição não vai, em principio, dificultar o seu funcionamento” (ibidem)303.  
A cenografia pode ser entendida a partir de moldes análogos, porque uma vez 
produzida ela fica livre de sustentar as leituras que lhe deram origem e, portanto, 
enquanto criação é tomada como um produto que mantém uma distância insuperável em 
relação ao seu autor. Depois de expressa, a cenografia é um engenho que trabalha por si 
mesmo e produz leituras (em funcionamento, portanto) que não veiculam ligações às 
intenções do seu criador ou criadores (podem acontecer por afinidade ou acaso mas não 
por inerência). 
Conclui-se destas aceções que a escrita não pode ser entendida sob a categoria 
da comunicação (entendendo-a como transmissão de sentido), uma vez que o ato de 
escrever é, em última análise, irrealizável (se o entendermos como a produção de 
marcas que sustentam o que o seu autor quis dizer e não o que poderão dizer a quem as 
lê). Derrida declara, por isso, que “ter-se-á compreendido o que é evidente… a escrita, 
se a houver, talvez comunique, mas certamente não existe” (ibidem: 21)304. Fazendo jus 
a esta mesma posição, também poderá ser dito que a escrita existe, mas certamente não 
comunica. Daqui entende-se que a cenografia enquanto escrita de cena não existe. Não 
existe, segundo moldes comunicacionais, ao abrigo de uma exigência semiótica apoiada 
na descodificação do texto, e veja-se como algumas solicitações para o desuso do nome 
de cenografia não são alheias a esta problemática, como, por exemplo, a crescente 
utilização da nomenclatura espaço cénico ou design de cena, ou performance design. 
No argumento de Derrida a escrita não existe porque as suas características 
como marca autónoma entram em “rutura com o horizonte da comunicação como 
comunicação das consciências ou das presenças e como transporte linguístico ou 
                                                     
303 No original: “To write is to produce a mark that will constitute a sort of machine which is productive 
in turn, and which my future disappearance will not, in principle, hinder in its functioning.”  
304 No original: “This will have been understood, as a matter of course […] writing, if there is any, 
perhaps communicates, but certainly does not exist.”  
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semântico do desejo de sentir o que se diz” (ibidem: 8)305. Derrida desvia, assim, da 
escrita e da comunicação a sua possibilidade de congelar significado e de os voltar a 
transmitir de igual forma, de produzir memória da sua condição inicial e de manter uma 
vinculação à representação de um pensamento. Escrever destina-se a amplificar um 
registo que não fixa o que se queria dizer quando se escreveu, mas sim a produzir uma 
marca autónoma (a escrita) que construirá sentidos independentes daqueles que a 
originou e, por isso, defende “a emancipação de toda a escrita do horizonte semântico 
ou hermenêutico” (ibidem: 9)306.  
A cenografia como escrita da cena (uma escrita que não existe para suster e 
transmitir determinado sentido) pode também negar horizontes hermenêuticos e deixar 
de estar vinculada à representação de um lugar, de um tema ou sequer de um 
significado. Como projeto artístico não tem que dizer determinada coisa, uma vez que 
simplesmente diz; pode dizer várias coisas de formas diferentes, e são certamente 
separáveis de um processo organizacional que tenha feito sentido no momento da sua 
inventividade. O que qualquer pessoa poderá interpretar face a um espaço cenográfico 
pode ser radicalmente diferente do que lhe deu origem e tal interpretação não é menos 
válida do que a outra, ainda que remotamente essa outra possa ser pensada como o 
sentido “original” (ainda que seja questionável o uso desta palavra neste contexto). 
Mais importante ainda é que esta evidência – a de que um espaço cenográfico 
não tem um sentido original, evidência essa tornada visível pela não existência da 
escrita (a alfabética mas também a da cena) – não é um processo a que o cenográfico se 
submeta depois da sua apresentação (como uma espécie de conclusão insuperável na 
esteira de considerações como: não posso obrigar o público a reconhecer o que o artista 
quis dizer…) mas é parte da natureza do processo. Ou seja, “o horizonte semântico que 
comanda habitualmente a noção de comunicação é excedido ou fendido pela 
intervenção da escrita, quer dizer, de uma disseminação irredutível a uma polissemia” 
(ibidem: 20)307. Um dispositivo cénico como marca visual que (a partir do pensamento 
de Derrida) pode ser pensada como uma enunciação de existência própria é um lugar 
que não só não se destina a imitar um referente como, na realidade, não o consegue 
fazer, pois a leitura desta “escrita” não remete para um momento de síntese, de encontro 
                                                     
305 No original: “Break with the horizon of communication as communication of consciousnesses or of 
presences and as linguistical or semantic transport of the desire to mean what one says.”  
306 No original: “The disengagement of all writing from the semantic or hermeneutic horizons.”  
307 No original: “The semantic horizon that habitually governs the notion of communication is exceeded 




nem de reconhecimento (a escolha de um referente pressupõe esse processo), mas para 
um momento de disseminação e polissemia. 
No seu momento zero, a criação de um espaço cenográfico poderá já estar 
alicerçada num formato polissémico, e não se submeter a ele numa difusão que acontece 
aquando do seu “uso” (que é a sua apresentação). A liberdade que a marca exige do seu 
emissor e recetor liberta também o criador para a construção de um projeto que não se 
suporta por uma descodificação que o valide (normalmente a do criador, na esteira de 
considerações como: mesmo que o público não perceba, o que o artista quis fazer 
foi…). 
A escrita de cena reconfigura-se numa outra dinâmica em que “escrever é ler: 
não dá lugar, em última instância, a uma decifração hermenêutica, a uma descodificação 
de um sentido ou de uma verdade” (ibidem: 21)308. A cenografia deixa de ser um lugar 
onde se codificam informações para coconstruir um sentido sobre o texto e deixa de ser 
um enquadramento de uma ação. Assume-se como um não-signo à deriva, que existe 
por si próprio, capaz de criar um discurso independente, sem formato, uma escrita sem 
fim; porventura uma escrita poética. 
Desta forma deixa de permanecer codificada a aguardar um desvelamento – está 
presente – ela não transpõe, não descreve, não resume, não identifica e não “comunica” 
– ela participa com a sua dose de mistério e a sua parcela de revelação na experiência 
artística do espaço. Podemos sustentar para a linguagem cenográfica o que Paul de Man, 
na esteira do pensamento de Derrida, advoga para toda a linguagem. Ele separa 
radicalmente a linguagem e a natureza, e "separa radicalmente a intenção humana e a 
linguagem: a linguagem realiza as suas operações retóricas, em última análise, 
independentemente da agência humana […] A linguagem faz o que tem a fazer e diz o 
que tem a dizer, não o que queremos que ela diga” (Fortier 2002: 67)309.  
Enquanto linguagem, a cenografia como escrita da cena, mas não como 
comunicação, opera as suas próprias operações retóricas que, apesar de serem 
consequência do gesto de alguém (como a escrita), são objetos independentes da 
vontade e das ideias de quem os cria. A capacidade de desenvolver análises infinitas, 
forçosamente desvinculadas de um objetivo prévio de quem escreve, estabelece relações 
                                                     
308 No original: “Writing is read; it is not the site, ‘in the last instance’, of a hermeneutic deciphering, the 
decoding of a meaning or truth.”  
309 No original: “Radically separates human intention and language: language performs its rhetorical 
operations ultimately independent of human agency […] Language does its thing and says what it tends to 
say, not what we want it to say.”   
 
 300 
com uma forma de leitura apelidada de desconstrução, validando também a sua 
pertinência.   
A desconstrução é uma posição teórica veiculada por Derrida que permite ler um 
texto (e lembremo-nos da abrangência do que pode ser considerado um texto) a partir da 
sua especificidade, colocando dúvidas aos seus argumentos e questionando as suas 
aparentes certezas a partir do enquadramento que ele próprio criou. Ora, apenas 
poderemos questionar a escrita (também a da cena) se validarmos as mensagens que ela 
nos transmite, independentemente do que o seu momento/pessoa geradora quis dizer. Se 
houver um significado/referente específico que a valida, qualquer outra leitura será um 
erro e não uma desconstrução. A desconstrução não é um espaço de mera oposição, mas 
sim de problematização, na medida em que: 
 
a teoria de Derrida deveria ser adequadamente denominada “gramatologia”, mas o 
seu trabalho é chamado “desconstrução”, que é um processo de leitura no qual as 
suposições metafísicas ocultas e não reconhecidas (de verdade, presença, 
identidade, essência e assim por diante) e as cumplicidades de qualquer texto são 
desvendadas a partir do seu interior e nos seus próprios termos. A desconstrução 
procede pela ênfase na leitura de textos particulares, em oposição a modelos gerais, 
e a partir de suspeitas radicais sobre a possível integridade filosófica ou científica 
de qualquer texto escrito. (Ibidem: 65)310 
 
Esta operação traz um importante foco à individualidade de cada “escrita”, 
ponderando os modelos operativos de cada uma delas, valorizando a particularidade em 
favor da generalidade e, nesse sentido, “uma das principais áreas da investigação pós-
estruturalista – a desconstrução – explora o texto como o lugar onde os significados são 
colocados em jogo uns com os outros em vez de sistematizados numa hierarquia” 
(MacDonald 1993: 2)311. A “escrita da cena” é também aberta a processos de 
desconstrução “porque devido às características básicas da escrita e da arche-writing 
                                                     
310 No original: “Derrida´s theory should properly be called grammatology, but is work is called 
deconstruction, which is a reading process whereby the hidden and unacknowledged metaphysical 
assumptions (of truth, presence, identity, essence and so forth) and complicities of any text are unravelled 
from within and in the text´s own terms. Desconstrucion proceeds by an emphasis on the reading of 
particular texts, as opposed to general models, and from radical suspicion about the philosophic or 
scientific integrity possible in any piece of writing.”   
311 No original: “One of the major areas of post-structuralist inquiry – desconstruction – explores the text 




(Fortier 2002: 62)312 tudo está aberto à desconstrução” (ibidem: 66)313. Fortier esclarece 
ainda, a respeito do pensamento de Paul de Man: 
 
No entanto, enquanto a linguagem é separada da natureza e da intenção humana, as 
suas estruturas retóricas unem todas as formas de escrita: a filosófica, assim como a 
poesia [...] é capaz de desconstruir a sua própria cegueira retórica por dentro (Man 
1979); essa desconstrução lenta e nunca completa conduz a uma consciência crítica 
dessa cegueira. (ibidem: 68)314  
 
Não sendo algo natural, mas sim construído, a linguagem cenográfica partilha 
com outras linguagens uma estrutura retórica sobre a qual a desconstrução pode atuar. 
Opera a partir do exercício da suspeição sobre a linguagem, revelando visões 
antagónicas que são cruciais para manter a consciência da construção da mesma.  
A desconstrução atua nos intervalos, nos espaços que permitem as variações de 
sentido. Estes espaços localizam-se também no interior dos seus elementos, porque uma 
linguagem para gerar as suas combinações precisa de um código autónomo. Os 
elementos desse código estão disponíveis também à construção de sentido, mesmo antes 
de serem influenciados pelas suas diversas combinações. Derrida reitera que “qualquer 
signo, linguístico ou não-linguístico, falado ou escrito (no sentido corrente desta 
oposição), numa unidade pequena ou grande, pode ser citado, colocado entre aspas; ao 
fazer isto pode quebrar com qualquer contexto dado, engendrar uma infinidade de novos 
contextos de forma absolutamente ilimitada” (Derrida 1977: 12)315. Esta visão de 
desmembramento e combinação revela-se marcante para não só conceptualizar o 
trabalho cenográfico de outra forma como para o realizar sob outros prismas, e na 
realização inclui-se mais uma vez não só o fazer dos profissionais da área, mas também 
dos restantes universos que, por inerência do trabalho, com ele coabitam. 
                                                     
312 O autor designa arche-writing como “a process which underlies not only written but spoken language 
as well as thought, self and any activity taken to be text.” 
313 No original: “Because of the basic characteristics of writing and ‘arche-writing’, everything is open to 
deconstruction.”   
314 No original: “Nevertheless, while language is separate from nature and human intention, its rhetorical 
structures unite all forms of writing: philosophy, as well as poetry […] is capable of deconstructing its 
own rhetorical blindness from within (de Man 1979); this deconstruction slowly and never completely 
leads toward a critical awareness of this blindness.”   
315 No original: “Every sign, linguistic or non-linguistic, spoken or written (in the current sense of this 
opposition), in a small or large unit, can be cited, put between quotation marks; in so doing it can break 
with every given context, engendering an infinity of new contexts in a manner which is absolutely 
illimitable.”   
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Esta possibilidade de quebrar com qualquer contexto é tão forte na linguagem 
que Derrida vai ainda mais longe, reafirmando que “a possibilidade de isolamento e de 
uma citação enxertada que é apanágio da estrutura de qualquer marca, falada ou 
escrita… constitui qualquer marca em escrita antes e fora de qualquer horizonte de 
comunicação semio-linguística” (ibidem)316. Qualquer linguagem é, assim, uma forma 
de escrita, e como qualquer escrita dilacera o seu contexto a cenografia revela também 
um certo pendor desconstrutivo. Esta desconstrução, que é também um exercício de 
desligamento, Derrida nomeia-a como “força de rutura” e assume-a como presença 
constante no sistema: 
 
No que diz respeito ao contexto semiótico interno, a força de rutura não é menos 
importante: em virtude de sua “iterabilidade” essencial, um sintagma escrito pode 
sempre ser desconectado da cadeia onde está inserido ou é dado, sem causar a 
perda da sua possibilidade de funcionamento. (Derrida 1977a: 9)317  
  
Uma cadeia deste tipo tem a particularidade de poder ser desmembrada, 
retalhada, adicionada, daí resultando a virtude da rutura. O signo pode sempre ser 
isolado e reintegrado, defraudando um pretenso sentido, uma vez que nenhum contexto 
se pode fechar sobre si mesmo. Esta possibilidade combinatória não é uma espécie de 
mau funcionamento, ou erro da engrenagem, mas o próprio mecanismo da escrita: “Esta 
força de rutura está ligada ao intervalo que constitui o signo escrito: o intervalo que o 
separa dos outros elementos da cadeia contextual interna” (Derrida 1977: 9)318.  
Esta operacionalidade do signo escrito pode espelhar claramente a marca da 
produção cenográfica, uma vez que os elementos de um palco podem não ser signos 
precisos cuja interpretação é infalível, plenamente representada por eles, mas sim 
elementos de um contexto em liberdade de interação, amplamente disponíveis para a 
interpretação de quem olha e para a recombinação num outro contexto, capazes de 
levantarem diferentes considerações. 
                                                     
316 No original: “The possibility of disengagement and citational graft which belongs to the structure of 
every mark, spoken or written, and which constitutes every mark in writing before and outside of every 
horizon of semio-linguistic communication.”  
317 No original: “As far as the internal semiotic context is concerned, the force of the rupture is no less 
important: by virtue of its essential iterability, a written syntagma can always be detached from the chain 
in which it is inserted or given without causing it to lose all possibility of functioning.”   
318 No original: “This force of rupture is tied to the spacing [espacement] that constitutes the written sign: 




Tal significa que, do ponto de vista cenográfico, preposições como “o verde 
representa a cor da esperança” ou “o exagero da perspetiva utiliza-se para produzir um 
espaço opressivo”, não contêm em si necessariamente uma verdade porque “cada 
conceito […] pertence a uma cadeia sistemática e constitui ele próprio um sistema de 
predicados” (ibidem: 21)319. A reapropriação dos signos pelos contextos e a mudança da 
sua carga sugestiva, através da manipulação da forma como estão em cada lugar, 
conduz à evidência de que “não existe conceito que seja metafísico em si. Existe um 
trabalho – metafísico ou não – executado sobre sistemas conceituais” (ibidem: 21)320. 
Pensar a implantação de um universo cenográfico no mundo real como um sistema 
conceptual – que se redefine em cada movimento e contexto e que, por ser precisamente 
um sistema, depende da articulação entre as partes – resulta num jogo entre as diferentes 
autonomias e possíveis associações, impedindo a cenografia de se consubstanciar numa 
imagem, numa descrição ou numa materialidade de per si. Erik MacDonald afirma: 
 
Ao rejeitar as coordenadas de base sobre as quais o significado é construído, no 
"um/ou outro" do momento semiótico, o teatro "após o pós-estruturalismo" constrói 
uma relação em série com perguntas relativas à identidade que podem levar a um 
"e depois... e depois... e depois... ”, uma corda rizomática (Deleuze e Guattari) que 
é fundamentalmente inclusiva e excessiva na forma como os “signos” são dispostos 
no palco. (MacDonald 1993: 178)321  
 
A estrutura rizomática, com todas as suas tensões e dispersões, revela-se como 
uma formação natural de processos de desconstrução, alterando completamente os 
cânones que se têm mantido ao longo dos séculos, uma vez que o “pós-estruturalismo e 
a desconstrução [...] questionam não apenas as premissas do estruturalismo e a sua 
abordagem na interpretação de obras de arte e cultura, mas também, mais amplamente, 
                                                     
319 No original: “Every concept […] belongs to a systematic chain and constitutes in itself a system of 
predicates.”  
320 No original: “There is no concept that is metaphysical in itself. There is a labor – metaphysical or not – 
performed on conceptual systems.”  
321 No original: “In rejecting the ordinate grounds on which meaning is constructed in the ‘either/or’ of 
the semiotic moment, theater ‘after post-structuralism’, constructs a serial relationship with questions 
concerning identity that can lead to an ‘and then…and then…and then…’ rhizomatic string (Deleuze and 
Guattari) that is fundamentally inclusive and excessive in the ways that ‘signs’ are arranged onstage.”  
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as certezas e garantias básicas dos modos ocidentais de pensar que remontam à Grécia 
clássica” (Fortier 2002: 59)322.  
No final do texto que proclama a escrita como entidade que não acarreta a 
presença nem do emissor nem do recetor, e que mantém a deslocação de um contexto 
inicial, Derrida convoca a assinatura; o signo escrito que, ao contrário das conclusões 
explanadas, pretende ser a ligação incontestável ao autor e atestar a sua presença numa 
determinada conjuntura. Uma vez que as assinaturas também são escrita, mas sendo a 
assinatura um testemunho da ligação a um tempo e a um ato/pessoa originário, o 
problema é claramente enunciado: “A singularidade absoluta da assinatura como evento 
ocorre? Há assinaturas?” (Derrida 1977: 20)323. O autor responde: “Sim, claro, todos os 
dias. Os efeitos da assinatura são a coisa mais comum no mundo. Mas a condição de 
possibilidade desses efeitos é simultaneamente, uma vez mais, a condição da sua 
impossibilidade, a impossibilidade da sua pureza rigorosa” (ibidem)324. A 
impossibilidade (de puro rigor comunicacional) da escrita é também a impossibilidade 
da skenographia (aquela que ainda transporta noções de transmissão ou de descrição).  
Todavia, elaboremos no contexto da cenografia: tratando-se de uma questão de 
pura comunicação de sentido (ainda que saibamos no decorrer desta argumentação que é 
uma impossibilidade), a cenografia como desenvolvimento de um processo visual e 
material talvez não seja o único meio de comunicar as informações que habitualmente 
lhe agregamos, nem tão-pouco o mais fácil, o mais direto, nem provavelmente o mais 
eficaz. Por exemplo, para passar a informação que a ação decorre num jardim, ainda que 
seja um jardim absolutamente luxuriante e extasiante, não será o mais eficaz, do ponto 
de vista da operacionalidade, a construção de uma rede de objetos materiais (quer se 
trate de árvores pintadas, relva real no palco ou uma trama abstrata de madeiras) para 
dizer apenas que agora a cena acontece no jardim.  
Há na presença real de um espaço cenográfico (seja ele qual for) e na sua relação 
com atos performativos algo próprio da sua existência, sediado na sua apresentação 
espacial e enquadramento, que transcende a informação e, nesse sentido, aquilo que a 
supera é incapaz de ser exercido por outros meios.  
                                                     
322 No original: “Post-structuralism and deconstruction […] question not only the premises of 
structuralism and its approach to interpreting works of art and culture but also, more broadly, the basic 
certainties and assurances of western ways of thinking that date back to classical Greece.”  
323 No original: “Does the absolute singularity of signature as event ever occur? Are there signatures?”  
324 No original: “Yes, of course, every day. Effects of signature are the most common thing in the world. 
But the condition of possibility of those effects is simultaneously, once again, the condition of their 





A impossibilidade da skenographia, da escrita da cena, revela-se na 
impossibilidade de haver uma marca na cena pensada estritamente para produzir um 
significado específico, um grafismo/matéria capaz de configurar uma mensagem, um 
signo que seja representativo de um intento. Esta impossibilidade (de dizer o que o autor 
gostaria de dizer, sejam informações factuais como lugares ou informações psicológicas 
como sensações) apresenta, para a cenografia, um horizonte de atuação diverso e 
profuso para que, tal como nas assinaturas na visão de Derrida, a sua impossibilidade 
seja também a condição da sua possibilidade. 
Na verdade, não podemos supor que é uma nova forma de pensar a escrita que 
opera a mudança na cenografia. A mudança foi concomitante com uma liberdade de 
criação que foi crescendo também do interior para o exterior do campo disciplinar e que 
foi tomando o seu espaço, deixando de lado os conceitos tradicionais estreitos para a sua 
prática. A não existência da escrita como comunicação dá-nos a oportunidade de 
problematizar a cenografia para que, por um lado, nos ajude a enquadrar, entender e 
investigar formas e processos cenográficos que já fazem parte da cena contemporânea e, 
por outro, possa instigar o aparecimento de propostas cujo conceito ainda nos seja 
desconhecido, mas que a cenografia não-comunicacional possa ter estimulado.     
Estamos, assim, num patamar interessante de continuidade histórica em que uma 
nova noção de escrita problematiza a cenografia, na mesma medida que vem rasgar a 
ideia do que é comunicar. Derrida escreve sobre as possibilidades que a comunicação 
como não transmissão transporta: 
 
Como a escrita, a comunicação [...] não é o meio para a transferência de 
significado, nem para a troca de intenções e sentidos [vouloir-dire], nem para o 
discurso, nem para a comunicação de consciências. Testemunhamos não um fim de 
uma escrita que restaure […] uma transparência ou um imediatismo nas relações 
sociais; mas antes a expansão histórica cada vez mais poderosa de uma escrita 
geral, da qual os sistemas do discurso, consciência, significado, presença, verdade 
etc., seja apenas um efeito e deva ser analisado como tal. (ibidem)325  
 
                                                     
325 No original: “As writing, communication […] is not the means of transference of meaning, the 
exchange of intentions and meanings [vouloir-dire], discourse and the ‘communication of 
consciousnesses’. We are witnessing not an end of writing that would restore […] a transparency or an 
immediacy to social relations; but rather the increasingly powerful historical expansion of a general 
writing, of which the system of speech, consciousness, meaning, presence, truth, etc., would be only an 
effect, and should be analyzed as such.”  
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A incapacidade da skenographia para comunicar (via Derrida) não é um 
prenúncio de inadequação da cenografia, nem tão-pouco uma enumeração do que afinal 
não faz. É a militância por um campo mais expansivo, por uma forma mais 
transformadora e inclusiva de cenografia. Este campo pode (e deve), tal como o novo 
desdobramento da escrita, conter todas as aceções que o próprio modelo contesta, 
porque ao fender a genologia da cenografia, ao encontrar estruturas diferenciadas para a 
sua natureza, ela torna-se múltipla e não apenas diferente. 
O fulgor aqui tratado como cenografia em mutação integra esta nova lógica, mas 
também todas as outras porque “não obstante o deslocamento geral do conceito clássico, 
“filosófico”, ocidental de escrita, parece necessário conservar, provisória ou 
estrategicamente, o velho nome” (ibidem: 21)326. A manutenção do nome cenografia 
(sobre o qual se desenvolveu já um pensamento na primeira parte), ainda que para 
nomear a escrita da cena modelada por propostas pós-estruturalistas, pode fazer sentido 
se pudermos envolver e enxertar esse nome com renovadas visões, da mesma maneira 
que a “desconstrução não se pode limitar ou passar imediatamente para uma 
neutralização: deve, através de um gesto duplo, uma dupla ciência, uma dupla escrita – 
pôr em prática uma reviravolta das oposições clássicas e um deslocamento geral do 
sistema” (ibidem)327. A desconstrução mostra-se como uma ferramenta de integração e 
de renovação para uma nova ordem conceptual sem, no entanto, desconsiderar um rasto 
de mudança porque:  
 
a desconstrução não consiste na mudança de um conceito para outro, mas em 
reverter e deslocar uma ordem conceptual […] Por exemplo, a escrita, como 
conceito clássico […] é libertada, enxertada num "novo" conceito de escrita que 
corresponde também ao que sempre “resistiu” à organização prévia de forças […] 
Deixar a este novo conceito o nome antigo da escrita é o equivalente a manter a 
estrutura do “enxerto”, a transição e a adesão indispensável a uma “intervenção” 
efetiva no campo histórico constituído. (ibidem)328 
                                                     
326 No original: “Despite the general displacement of the classical, ‘philosophical’, occidental concept of 
writing, it seems necessary to retain, provisionally and strategically, the old name.”  
327 No original: “Deconstruction cannot be restricted or immediately pass to a neutralization: it must, 
through a double gesture, a double science, a double writing – put into practice a reversal of the classical 
opposition and a general displacement of the system.”  
328 No original: “Deconstruction does not consist in moving from one concept to another, but in reversing 
and displacing a conceptual order […] For example, writing, as a classical concept […] is liberated, 
grafted onto a ‘new’ concept of writing that corresponds as well to what has always resisted the prior 





A impossibilidade da cenografia transfigura-a, mantendo-a no rasto de um 
percurso com variantes e cambiantes do qual o velho nome é testemunha.   
Relativamente à assinatura como objeto de questões levantadas pela ausência, 
podemos cogitar que o pensamento de Derrida nos pode sugerir uma lógica acrescida. 
Ele escreve que “o que deve ser retido é a singularidade absoluta de uma 
assinatura/evento e uma assinatura/forma: a pura reprodutibilidade de um evento puro” 
(ibidem: 20)329. Conclui, assim, que a assinatura é uma espécie de escrita que, ao manter 
a sua impossibilidade como escrita (pois nega as qualidades autónomas que a escrita 
acomoda), se transmuta para a reprodutibilidade de um evento.  
Esta constatação traz necessariamente à cenografia (que pela impossibilidade de 
ser uma escrita se pode pensar como evento) uma enfâse no momento da sua realização 
ou, melhor dizendo, por ser uma não-transmissão torna-se objeto em si. Esta qualidade 
sublinha a compreensão de uma cenografia em ação e não em representação, uma vez 
que “nenhuma palavra, ideia, texto ou assunto é o que pretendia que fosse; nada é 
idêntico a si mesmo; no momento em que algo é pensado, dito, escrito ou pretendido, 
torna-se um traço de si mesmo” (Fortier 2002: 63)330. A cenografia torna-se cenografia 
no momento em que se desenrola no contexto para a qual foi criada, e essa realização 
faz perder a ligação com o que foi imaginado ou pensado no seu estado projetual; torna-
se coisa em si, despedindo-se de vocações de representação e de suposições que possam 
ter estado na base da sua origem. 
Encontramos assim, na assinatura e na cenografia, um certo carácter 
performativo, como Austen também reconheceu nos enunciados que nomeia como 
performativos (e que, curiosamente, vão interessar também a Derrida), importantes 
considerações a atentar numa renovada apreensão da cenografia como escrita da cena. 
Ao relacionar a superação de um conceito de escrita com o contexto da cena que 
alicerça a palavra skenographia, pode nascer uma escrita-evento, originando uma 
cenografia em permanente estado de redefinição, uma cenografia performativa de que 
trataremos no próximo capítulo. 
                                                                                                                                                           
maintaining the structure of the graft, the transition and indispensable adherence to an effective 
intervention in the constituted historical field.”  
329 No original: “What must be retained is the absolute singularity of a signature-event and a signature-
form: the pure reproducibility of a pure event.”  
330 No original: “No word, idea, text or subject, is what it was intended to be; nothing is identical with 
itself; the moment something is thought, said, written or intended, it becomes a trace of itself.”  
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4.2 Cenografia performativa 
 
Bernardo Pinto de Almeida escreve, a respeito da pintura de Jorge Martins e em 
particular sobre um conjunto apresentado em 2008 na Galeria Fernando Santos, que esta 
“é uma pintura fria e distanciada, mas é precisamente por ser fria e distanciada, 
antiexpressionista, que mais nitidamente nela aflora a dimensão dramática em que, 
como observou Paz Barroso, é suscitado o palco como paradigma de representação” 
(Almeida 2002: 166). O palco como modo de representação surge pela via da pintura, 
no lado oposto da exteriorização ruidosa e expressionista ao qual é muitas vezes 
associado. Surge como um espaço de possibilidade; não o espaço que demonstra 
indiscutivelmente uma ação, mas o que – pela sua suspensão – possibilita a organização 










Estas pinturas de Jorge Martins apresentam um conjunto de elementos dispostos 
no espaço, que se torna dramático pela organização dessas matérias. O autor comenta:  
  
Não pretendo captar os aspectos mais imediatos duma realidade aparente, como 
não me interessa uma pintura de desenvolvimento exclusivamente formal, procuro 
expressar elementos essenciais dum mundo envolvente (luz, cor, matéria, espaço...) 
através do que julgo serem os elementos plásticos correspondentes, despidos assim 
da alusão naturalista e desinteressados do descritivo. (Martins 1965) 
 
Procurando sustentar na imagem uma dimensão de atmosfera envolvente, estas 
pinturas são construídas por elementos como luz, cor, matéria e espaço que o próprio 
autor descreve como elementos essenciais para lá do jogo da forma. A pintura de Jorge 
Martins é, então, dramática pela via do cenográfico, um cenográfico expandido e liberto 




de categorias, mas cuidadosamente combinado porque, como elabora Bernardo Pinto de 
Almeida, “não sendo representativa nos seus propósitos, a pintura de Jorge Martins 
remete então para uma dramatização de pequenas percepções (J. Gil)” (Almeida 2002: 
166). Dramatização de perceções é uma descrição profícua para uma cenografia que 
encena uma realidade espacial e não um conjunto de formas, pois preocupa-se com a 
feição que dá a ver as formas convocadas, os seus interstícios, as condições da sua 
imagem e, como tal, manifesta-se num ato envolvente, uma ação para lá de um cunho 
descritivo.    
Explorada pelas palavras de Bernardo Pinto de Almeida, a pintura de Jorge 
Martins surge como a vontade de tornar visíveis as “coisas” para lá da imagem. O pintor 
sublinha: “O que me interessa é justamente dar uma imagem das relações pessoas-
objectos. E estou convencido que é uma das outras funções da pintura: colocar o homem 
na natureza, digamos. Dar uma imagem plástica da situação do homem em relação aos 
objectos que o envolvem” (Martins 1970). Nesta pintura, a imagem não se aprofunda em 
si mesma, antes pretende dar conta de um processo de relação que implica a 
dependência entre as coisas e a figura, a correlação entre o humano e o mundo.  
Podemos considerar que este movimento, para lá da imagem, é um movimento 
que se ocupa dos elos de ligação, da apropriação das matérias e não das suas formas 
exteriores. Realiza-se numa dimensão oposta à da representação, numa dimensão 
performativa. É por isso significativo que em 2008, no mesmo ano da exposição do 
pintor aqui referida, a autora Erika Fischer-Lichte, perante o panorama contemporâneo, 
afirme que “formas de arte tradicionais tendem a realizar-se enquanto performances, 
assim como foram criadas novas formas de arte como a arte da performance e a arte da 
ação” (Fischer-Lichte 2008: 29)331, sublinhando a importância da performance como 
conceito de criação e transformação da estética artística da atualidade. 
Na verdade, quinze anos antes, em 1993, na senda de experiências mais 
contidas, nas quais poderemos porventura incluir a de Jorge Martins, ou mais rasgadas, 
como uma série de formatos híbridos entre as designadas artes do espaço e as artes do 
tempo, Peggy Phelan escreve que “as outras artes, especialmente a pintura e a 
                                                     
331  No original: “Traditional art forms tended to realize themselves as performances and new art forms 
such as performance and action art were created.”   
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fotografia, são impelidas cada vez mais na direção da performance” (Phelan 1993: 
146)332.  
A autora advoga para as expressões que, desde sempre, problematizaram o 
conceito de imagem como objeto instantâneo – um que não se desenrola no tempo e não 
precisa de ações para a sua realização –, capazes de ser contidas numa configuração 
unitária imagética, um inesperado compromisso com o tempo. Esse compromisso, 
consagrado no que Phelan define como um arrastamento e uma atração para a 
performance, é partilhado por Renato Cohen quando define a performance, para lá da 
instância da imagem: 
 
Uma expressão cénica: um quadro sendo exibido para uma plateia não caracteriza 
uma performance; alguém pintando esse quadro, ao vivo, já poderia caracterizá-la. 
A partir dessa primeira definição, podemos entender a performance como uma 
função do espaço e do tempo P=f(s, t); para caracterizar uma performance, algo 
precisa estar acontecendo naquele instante, naquele local. (Cohen 2004: 28) 
 
Na esteira de Phelan poderemos então refletir se, e de que forma, a cenografia, 
após séculos de cumplicidade com a pintura, poderá também ter feito um desvio para a 
performance. Certamente que as criações cenográficas estão muitas vezes contidas em 
contextos performativos – em que acontece algo num lugar – como escreve Cohen, mas 
também é verdade que a participação da cenografia nesse acontecimento é muitas vezes 
comandada pela criação de uma imagem no seu interior (que pode até não ser 
bidimensional mas que é estática, definida pelo espaço, não pelo tempo) e uma imagem 
não é uma performance. Cohen esclarece que a exibição de uma imagem (ainda que 
suporte de corpos em ação, como muitas vezes se vê a cenografia) não é uma 
performance (pode ser parte integrante, mas não o é em si mesma).  
A hipótese que poderá ser interessante cogitar é a prática da cenografia, não 
como uma imagem de uma performance, mas como um processo performativo em si 
mesma. Esta ponderação pode levar à descoberta de operações de mutação no âmbito da 
disciplina, uma vez que a performance tem a capacidade de ampliar o conceito de arte, 
questionando e revigorando outras formas de arte, como argumenta Erik MacDonald 
quando defende que:   
                                                     
332 No original: “The other arts, especially painting and photography, are draw increasingly toward 






a vontade da arte da performance de se libertar de noções categóricas do que 
constitui arte, de explodir os limites entre a performance e a vida quotidiana e de 
saquear outras formas de arte para encontrar técnicas e "objetos" úteis, desafia o 
teatro a fazer o mesmo. Como tal, a arte da performance (uma categoria 
necessariamente vaga) facilita um conjunto inteiramente novo de possibilidades 
para o teatro. (MacDonald 1993: 174)333  
 
Enquanto ideologia, a performance proporciona leituras que problematizam o 
teatro enquanto expressão e a cenografia enquanto área disciplinar. Tal não sucede 
porque o teatro e a performance tenham atributos semelhantes, ou porque um possa 
existir dentro do outro. Sucede porque a cenografia, vista como um conjunto de 
decisões espaciais ou visuais, pode de facto ser parte de uma performance artística ou de 
um exercício de teatro. Porventura, do ponto de vista do substancial da criação 
cenográfica, não será assim tão divergente para um cenógrafo colaborar num projeto 
classicamente teatral ou num outro claramente inserido na arte da performance. Os 
processos serão certamente diferentes, como também serão diferentes duas criações do 
foro teatral. O problema que se mantém na raiz do trabalho é, no entanto, da mesma 
ordem: como pensar, produzir ou manipular a atmosfera (espaço e objetos) de um 
evento em favor de desígnios estéticos?   
Todavia, tomar a performance enquanto ideologia e não enquanto contexto de 
trabalho pode encorajar a cenografia – como território que emergiu ancorado no teatro – 
a estar presente em inúmeras outras formas de artes desenvolvidas a partir de um 
dispositivo temporal, desvelando eventuais possibilidades para o modo como se realiza. 
É então nas convicções e nos ideais que a performance fende a cenografia e, por isso, 
Cohen acredita que: 
 
a característica de arte de fronteira da performance, que rompe convenções, formas 
e estéticas, num movimento que é ao mesmo tempo de quebra e de aglutinação, 
permite analisar, sob outro enfoque, numa confrontação com o teatro, questões 
                                                     
333 No original: “Performance art´s willingness to jettison categorical notions of what constitutes art, to 
explode the boundaries of performance and everyday life, and to pillage other art forms to find useful 
techniques and ‘objects’ challenges theater to do the same. As such, performance art (a category that is 
necessarily vague) facilitates an entirely new set of possibilities for theater.”  
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complexas como a da representação, do uso da convenção, do processo de criação, 
etc., questões que são extensíveis à arte em geral. (Cohen 2004: 27)  
 
Entendendo a cenografia em mutação como um território de quebra e de 
aglutinação, o que parece realmente frutuoso e aqui se tenta desenhar é tomar alguns 
pensamentos sobre a natureza da performance, como movimento e processo de 
pensamento (que inclui as manifestações artísticas mas não se restringe a elas), sua 
substância e reflexão (independentemente do facto de as formas artísticas terem surgido 
em contraponto com o teatral ou não) e com ela problematizar o que podem ser 
possíveis eixos estruturais de uma cenografia aplicada a vários domínios, incluindo o 
teatral. É, portanto, uma questão de ontologia.   
Ao escrever sobre a performance como categoria, Fischer-Lichte descreve-a 
como uma nova teoria estética. Peggy Phelan intitula as características dessa estética 
como ontologia da performance, escrevendo como primeira frase do texto “The 
ontology of performance: representation without reproduction”, o lema “a única 
existência da performance é no presente” (Phelan 1993: 146)334. O estatuto de 
acontecimento circunscrito ao presente da sua realização é para esta autora o primeiro 
pilar de uma caracterização para a performance enquanto expressão singular.  
Contudo, a conceção de uma realidade artística enquanto momento irrepetível é 
ancestral ao exercício do palco, e por isso também familiar ao contexto da cenografia. 
Nesta medida, uma existência exclusiva no presente não parece, num primeiro 
momento, um atributo surpreendente para a caracterização da cenografia. Todavia, se 
tomarmos esta afirmação como o primeiro pilar de uma análise exclusivamente 
cenográfica, ela pode tornar-se num padrão transformador. Ou seja, é já comum 
considerar cada espetáculo como algo irrepetível, mas validar a mesma ideia, 
exclusivamente sobre a sua componente cenográfica, talvez não seja tão comum, uma 
vez que há normalmente alguma consistência nas entidades visuais do espetáculo. A 
cenografia tende a ser a mesma em quase todas as apresentações da obra, e incute, na 
maioria das vezes, dinâmicas idênticas em todas as sessões do mesmo espetáculo. Ela 
adquire um peso próprio que a relaciona com algo fixo, preso a uma materialidade 
irrevogável e, portanto, muitas vezes deslaçada da ideia de momento presente na 
história das ações para uma ideia de imagem.  
                                                     





Pensar o projeto cenográfico como uma realidade em presença e irrepetível é 
pensar a cenografia de um evento não como a realidade corpórea que consta no espaço 
da cena, mas como projeto de um espaço em ação, de formato dinâmico e com 
dramaturgia própria (o que o palco apresenta, matérias, coisas fabricadas ou edificadas, 
são apenas meios pelos quais este projeto mais alargado se pode consubstanciar).  
As infinitas ligações peculiares que o presente gera sobre a performance 
impedem-na de se definir num só eixo, num só conceito, numa só imagem, e o mesmo 
se torna evidente numa cenografia que, ao aproximar-se da ontologia da performance, se 
torna performativa. Esta sensibilidade pode antecipar e privilegiar graus de liberdade 
que acentuem e joguem com a particularidade irreproduzível do momento, e que podem 
ir além das mutações formais da cenografia nas diferentes fases do espetáculo. Pode 
inclusivamente ser uma ferramenta de construção criativa, impelindo as opções 
materiais cenográficas para a promoção da improvisação, da não sistematização ou da 
criação de um leque de possibilidades que resulte em combinações sempre diferentes.    
A permanência no instante do seu acontecer, que a performance acarreta, 
impossibilita o seu conteúdo de continuar em qualquer fragmento dessa existência ou de 
se conservar em descrições do acontecido. Na continuidade dos argumentos de Phelan, 
ela é impossível de documentar sem atentar contra essa mesma liberdade. Phelan é 
quanto a este argumento categórica, afirmando que “a performance não pode ser 
guardada, gravada, documentada” (ibidem)335.  
Ao conjeturarmos esta realidade aplicada ao contexto da cenografia 
reconhecemos que muitas vezes está marcado na consciência dos profissionais do meio 
o facto de que uma representação única e estática, ou mesmo uma sequência delas 
(imagens, por exemplo), não dará conta da complexidade dramatúrgica dos objetos em 
cena; é frequente, por esse motivo, a escolha de várias imagens diferentes, objetos 
tridimensionais que se podem analisar de vários ângulos, ou vídeos, quando se expõe ou 
analisa um projeto cenográfico. No entanto, por muito interessantes que sejam cada um 
dos momentos fixados por eles, ficam sempre aquém do projeto real porque a sua 
verdadeira dimensão apenas se revela no contínuo da performance. Qualquer hipótese 
de registar o que não é possível circunscrever, por muito vasta que essa pesquisa se 
proponha ser, envolve indubitavelmente apenas uma parte residual do processo, 
tornando qualquer registo em algo “mutilado” no instante em que é produzido. Qualquer 
                                                     
335 No original: “Performance cannot be saved, recorded, documented.”   
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tentativa de documentar a cenografia performativa extingue-se na sua impossibilidade 
porque, na lógica de Phelan, quando “entra na economia da reprodução, trai e diminui a 
promessa de sua própria ontologia” (ibidem)336.  
A determinação que faz dos componentes cénicos elementos ontologicamente 
não reproduzíveis afasta-os do estatuto de objetos estáticos, inserindo-os num molde 
irreversivelmente performativo. As imagens geradas a partir de dispositivos 
cenográficos são representação do cenográfico, mas não o representam totalmente, uma 
vez que estão aprisionadas na sua natureza de imagens e, por isso, se distanciam da 
índole cenográfica performativa. Ainda que determinada conceção cénica se materialize 
em imagens e com imagens (trabalho exclusivo de projeções por exemplo), nas artes de 
palco elas existem num espaço e num tempo habitado por outros fatores (atores, sons, 
palavras, luz), fazendo dessa integração o verdadeiro projeto cénico impossível de 
realizar numa outra expressão que não a da experiência do presente.  
Esta constatação pode, por um lado, mudar o método de trabalho interno do 
cenógrafo, acumule ele outras funções ou não, e, por outro, a gestão do seu processo de 
colaboração no cerne das artes de palco. Operando no interior destas balizas, o processo 
de criação dilata-se, alterando a disponibilidade do trabalho cenográfico para a fusão 
com os restantes parceiros na criação do evento. Tal implica também que as diferentes 
sensibilidades envolvidas tenham flexibilidade e ousadia para adotarem o projeto 
cenográfico como elemento de criação do espetáculo/evento.  
Ainda que o criador, ao conceber o espaço cénico, o faça em resposta a 
determinações marcadamente objetuais (adjacentes, por exemplo, ao universo da 
escultura ou da pintura), as suas criações são performativas por natureza, revelam-se e 
exercem a sua identidade em processos temporais e espaciais que só subsistem no seu 
presente. Ora, se, desde logo, ao cenógrafo for reconhecida a função de criar 
dispositivos para a ação (em vez de imagens para compor a dramaturgia instalada pela 
encenação), as suas propostas podem ser tomadas por outros (parceiros de criação e 
espectadores) como contribuição e desafio, criando diferentes sinergias e processos de 
trabalho. Esta contribuição/desafio, que não se esgota em configurações materiais para 
revestir determinado espaço, pode expandir formas de trabalho, ampliar territórios e 
desbravar outras conceções de cenografia.   
                                                     






Esta lógica determina que quem inventa e produz um espaço cénico – o 
dispositivo que se revela no evento – apesar de ser responsável pelo seu acontecer, não é 
responsável pela vastidão de experiências que poderá desencadear, uma vez que a sua 
corporalidade é uma marca livre do seu momento de criação e apenas estará completo 
no momento da sua revelação, revelação essa imersa numa duração.  
A qualidade destes dispositivos exibe a sua verdadeira natureza, que pode ser 
designada por performatividade, um atributo que sentencia os objetos a, quando se 
apresentam por si próprios, serem apenas espectros de algo potencialmente maior que só 
se evidencia num determinado momento temporal de apreciação.  
O aparecimento do termo nos anos 50 e 60 coincidiu com um período no qual as 
artes começaram, de uma forma geral, a explorar dispositivos performativos, porque “a 
performatividade resulta em performances ou manifesta-se na natureza performativa dos 
atos” (Fischer-Lichte 2008: 29)337. O termo “performativo” foi cunhado por John L. 
Austin, em 1955, no contexto da filosofia da linguagem, para nomear enunciados que 
têm a capacidade de, por si só, criar uma realidade social nova. Austin dá como 
exemplo os clássicos da circunstância do casamento (exemplo: I do take this woman to 
be my lawful wedded wife) e da nomeação de um navio (exemplo: I name this ship the 
Queen Elizabeth), nos quais as frases são mais do que um discurso uma vez que criam 
objetivamente realidades a partir da sua enunciação338. Estas enunciações não se 
limitam a produzir afirmações, mas a produzir ações, trazendo ao discurso um poder 
transformador.  
Uma importante condição destes formatos linguísticos é caracterizarem-se por 
serem autorreferenciais – funcionam em circunstância própria – constituírem realidade e 
transformarem o contexto por via da sua enunciação. Ao aproximar a cenografia das 
enunciações performativas da linguística, estabelece-se para ela esta particularidade: a 
autorreferencialidade.   
Liberta de um referente (como também já vimos pela analogia com a abstração), 
a cenografia tem aptidões que precipitam um teor ficcional acima de um teor 
jornalístico porque, uma vez que não tem âncora no real ou no plausível, não simboliza 
nem representa (no sentido mais descritivo do termo). E apesar de não se poderem 
                                                     
337 No original: “Performativity results in performances or manifests itself in the performative nature of 
acts.”   
338 De referir também que as condições linguísticas não são exclusivas para estas ações discursivas se 
confirmarem – todo um contexto social deve estar presente para a sua validação (se a frase do casamento 
não for enunciada no contexto certo, ela não constitui uma realidade). 
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aplicar diretamente à cenografia os pré-requisitos das enunciações performativas (como 
no caso da expressão “eu declaro-vos marido e mulher”, que, pronunciada no contexto 
certo, é sempre válida independentemente da forma como é dita), as insinuações que 
esta paridade pode levantar põem em causa a avaliação assertiva de um espaço cénico 
como apropriado ou desadequado a um espetáculo. Ele apresenta-se tal como é; e a 
criação que nele se insere não pode existir sem a cenografia que lhe corresponde, 
exatamente da forma como se apresenta.  
No final dos anos 80, manifesta-se uma mudança na construção do pensamento 
que enforma os estudos culturais, na qual predomina a ênfase em processos de 
construção, confluindo para a recuperação do termo performativo e para a sua difusão 
numa escala transversal e num espetro mais alargado. Por exemplo, em 1988, Judith 
Butler339 introduziu o termo “performativo” na filosofia cultural, com o ensaio 
“Performative Acts and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist 
Theory”. O termo caracteriza as ações contínuas que vão definindo o género e a 
identidade num processo em construção, num formato oposto a algo inerente ou 
adquirido por nomeação. A autora aplica, assim, o termo às ações de um indivíduo, que 
predominam sobre valores prévios, argumentando que “os atos performativos, por sua 
vez, geram o corpo cultural e historicamente marcado, assim como a sua identidade” 
(ibidem: 27)340.  
Entre o primeiro momento de Austin e a recuperação do termo por Butler, 
inúmeras teorias no espaço das ciências socias envolveram a ideia de performance, 
sedimentando o conceito em áreas como a sociologia ou a antropologia. Por sua vez, 
estas formulações alimentaram o campo artístico do final do século XX, desdobrando a 
criação de obras em processo, em lugar de objetos ou em objetos que desvendam 
processos, deslocando a arte de artefactos para ações; ações performativas.  
Todas estas linhas de ação/investigação aprofundaram um quadro teórico que 
pôde ser exportado das performances efetivas para a performance como modelo de 
pensamento. Os fenómenos culturais passaram a ser lidos como eventos dinâmicos que 
escapam ao formato dos modelos prévios, levando as atividades culturais e também a 
                                                     
339 Apesar de Butler se referir a práticas do quotidiano quando os apresenta como atos performativos, a 
autora abre de certa forma as portas para as relações com o teatral: “Butler likens the conditions for 
embodiment to those of theatrical performance. In both cases, the acts that generate and perform gender 
roles are ‘clearly not one’s act alone’. They constitute a ‘shared experience’ and ‘collective action’ 
because they have always already begun before ‘one arrived on the scene’.”   
340 No original: “Performative acts, in turn, generate the culturally and historically marked body as well as 




própria ideia de cultura a serem tomadas como algo em criação constante, produzida por 
atos de encontro e não de nomeação.  
A prevalência da ação sobre a nomeação, do agir sobre a linguagem teve uma 
importante consequência no campo teatral, mas tal já tinha acontecido antes do fulgor 
destas matérias na segunda metade do século XX, com a criação dos estudos de teatro 
como nova ideologia para o pensar. Max Herrmann, fundador dos estudos de teatro em 
Berlim, no início do século XX, defendeu a importância da performance sobre o texto 
“argumentando que performance, não literatura, constitui teatro” (ibidem: 30)341. As 
artes de palco viram assim crescer uma nova forma de entender a sua produção, com o 
estabelecimento dos estudos de teatro como disciplina autónoma, que implicou que no 
âmbito do teatral se tenha assistido a um deslocamento da importância histórica dada 
aos textos – facto que remonta à tradição aristotélica e herança que o incluiu nos estudos 
literários – para a atenção à dinâmica do acontecimento.   
Consequentemente, a difusão desta visão na conjuntura das artes quebrou uma 
noção de teatro que prevalecia há muito tempo: a do teatro como realização cénica de 
um texto prévio. Como apanágio dessa qualidade, a análise de uma performance teatral 
baseava-se, em grande medida, no valor do texto encenado e, por isso, a investigação do 
campo teatral centrava-se quase inteiramente na análise de literatura dramática. Neste 
sistema de referências, a cenografia operava de forma análoga, realizava visualmente as 
indicações sugeridas pelo texto e era validada pelo meio teatral e pelo público na 
relação que estabelecia com esse referente. Mas com o desenvolvimento dos estudos de 
teatro, que não entendem o texto dramático como subgénero da literatura, o privilégio 
do campo literário deu lugar a um novo paradigma no qual o Teatro é tratado como 
ocorrência e no qual todos os parâmetros são relevantes, incluindo o texto, mas 
sobretudo as ações que o edificam. A realidade da arte teatral intimou a teoria a 
considerar o evento teatral como objeto de estudo e não exclusivamente o texto, 
implementando uma ideologia performativa no início do século XX. Erika Fischer-
Lichte comenta:  
 
Assim, pode-se dizer que a primeira mudança performativa da cultura europeia do 
século XX não teve lugar na cultura performativa dos anos 60 e 70, mas ocorreu 
                                                     
341 No original: “Arguing that performance, not literature constituted theatre.”   
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muito antes com o estabelecimento dos estudos teatrais e de rituais, na viragem do 
século passado. (Ibidem: 31)342  
 
A consciência do desvio performativo no teatro foi sendo desenvolvida ao longo 
do século e se, inicialmente, se projetou como uma deriva em relação ao texto, os anos 
80 instalaram uma dinâmica performativa sobre o próprio texto. Timothy Wiles atesta 
que “a literatura dramática não está completa até que seja performada, e mesmo que a 
conheçamos apenas através da leitura só a experienciaremos plenamente se a 
concebermos encenada ‘no olho da mente’” (Wiles: 1980: 2)343. Erik MacDonald 
relembra também que as relações com o texto levantadas por Derrida “intimam que ‘um 
texto’ é a estrutura primária da psique e, como resultado, serve como descrição 
representacional da experiência” (MacDonald 1993: 1)344. Escreve ainda que “o 
pensamento pós-estruturalista (que inclui mais do que ‘Derrida’) sugere que ‘textos’ 
interpretam eventos e dão sentido à experiência” (ibidem: 2)345.   
Tido como representação de uma experiência, o texto valoriza como propósito a 
construção de um espaço partilhado e alternativo, requisitando o conceito de evento 
como nomeação de natureza vivencial, ligando necessariamente o espaço cenográfico a 
ela. Da mesma forma que um texto deixou de ser considerado um testemunho hermético 
e passou a ser lido como potenciador de experiência, lugar de desenvolvimento de atos 
em seu redor, o cenográfico deixa de ser um dispositivo formal de contenção para se 
pensar a ele mesmo como um evento.   
Os estudos teatrais e o pensamento pós-estruturalista (como vimos no capítulo 
anterior) incutem, a partir da enfâse na performance, a dinâmica do evento. Jane Collins 
e Andrew Nisbet, autores do livro Theatre and Performance Design: A Reader in 
Scenography, sobre as produções de palco contemporâneas dizem que “a linguagem 
torna-se ‘um evento’ numa tapeçaria construída de momentos inseparáveis do 
enquadramento cenográfico total” (Collins e Nisbet 2010: 143)346. O cenográfico 
                                                     
342 No original: “It could thus be said that the first performative turn in twentieth-century European 
culture did not have its place in the performance culture of the 1960s and 1970s but occurred much earlier 
with the establishment of ritual and theatre studies at the turn of the last century.”  
343 No original: “Dramatic literature is not complete until it is performed, and even if we know it only 
through reading, we experience it fully only if we conceive it ‘in the mind´s eye’ as staged.“  
344 No original: “Intimate that ‘a text’ is the primary structure of the psyche and, as a result, serves as the 
representational account of experience.”  
345  No original: “Post-structuralist thought (which includes more than ‘Derrida’) suggest that ‘texts’ 
interpret events and make sense of experience.”   
346 No original: “Language becomes ‘an event’ in a tapestry of devised moments inseparable from the 




relaciona-se definitivamente e imperiosamente com a forma de construir realidades 
artísticas como eventos e pode programar-se a si mesmo como tal. Não significa esta 
aceção que a cenografia performativa não esteja no interior de uma criação coletiva, 
nem que para se pensar como evento tenha de ser manifestamente mais relevante do que 
outras linguagens. A relevância da sua configuração como evento pode despertar 
precisamente uma forma de se associar com as restantes linguagens criativas, em 
modelo multidimensional como o evento solicita genuinamente, criando cumplicidades 
que dificilmente se instalariam numa produção clássica de cenografia.   
Tomemos então a cenografia como evento, delineando a consideração do 
dispositivo cenográfico como um evento em si mesmo e as respetivas consequências 
dessa escolha paradigmática. Sobre a teoria do evento, a teórica e designer Sam Spurr 
alega que “Edward Casey traça o seu início a par com a descrição de espaço de 
Heidegger como o ato de ‘desobstruir’ e ‘abrir lugar’ para o evento” (Spurr 2007: 
49)347. O espaço consubstancia o evento e qualquer evento é concomitante com o seu 
espaço. A cenografia como evento desenrola-se no interior de um paradigma espacial, 
para lá da imagem, portanto, pois é o espaço que dá lugar ao evento. Edward S. Casey 
alega sobre esse comprometimento:  
 
O que é essencial – sem ser uma essência – é que seja aberto (e, portanto, dado) 
espaço para que a “dimensão do evento” aconteça: uma dimensão que consiste em 
coisas como “sequência, serialismo aberto, narratividade, cinemático, dramaturgia, 
coreografia”. Cada uma destas instâncias do evento exige um lugar próprio, por 
exemplo, uma linha, um ecrã, uma página, uma planta, um palco. (Casey 1998: 
313)348  
 
Ao permitir a ocorrência do evento, o espaço também permite uma cenografia 
evento. Uma cenografia que produz para o espaço e com o espaço – que se torna palco 
no decorrer do evento – ideias de sequência, abertura, narratividade, dramaturgia e 
coreografia, instâncias que, ao modelarem o espaço, o tornam cenográfico. 
                                                     
347 No original: “Edward Casey traces its beginning to Heidegger’s description of space as the act of 
‘clearing’ and ‘making room’ for the Event.”  
348 No original: “What is essential – without being an essence – is that room be made (and thus given) for 
the ‘eventmental dimension’ to happen: a dimension that consists in such things as ‘sequence, open 
seriality, narrativity, the cinematic, dramaturgy, choreography’. Each of these instances of the 
eventmental calls for a place of its own, for example, a line, a screen, a page, a blueprint, a stage.”  
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Esta forma de pensar o cenográfico repercute, na verdade, formas renovadas de 
cogitar o conceito de espaço que o curso do século XX viu despontar e que o ligam 
precisamente a instâncias de performatividade. Michel Foucault diz que “não vivemos 
numa espécie de vazio, no interior do qual se poderiam situar indivíduos e coisas. Não 
vivemos no interior de um vazio que se coloriria de diferentes cambiantes, vivemos no 
interior de um conjunto de relações que definem colocações irredutíveis umas às outras 
e de não sobreposição absoluta” (Foucault 2005: 245). A cenografia como evento 
instala-se como uma série de relações que não se sobrepõem, não se anulam e não se 
estabilizam, muito menos normalizam. Estas relações alojam-se num espaço definido 
por elas, que se torna enquadramento e condição de origem do evento. Entender a 
dinâmica do evento é, por isso, entender o fenómeno do espaço num formato também 
performativo.  
O espaço pensado desta forma, corrompido por instâncias de performatividade, 
avizinha-se da cenografia ao ponto de colaborar na sua descrição, mas também aflora 
como intuição e impulso, para a entender do ponto de vista das cadeias de relação e não 
de estados formais unificados. Maurice Merleau-Ponty diz que “o espaço não é o 
cenário (real ou lógico) no qual as coisas são organizadas, mas o meio pelo qual a 
posição das coisas se torna possível” (Merleau-Ponty 2002: 284)349 e, por isso, a 
cenografia performativa também deixa de ser o lugar onde as coisas são organizadas (na 
esteira do tradicional cenário) para se entender como o contexto onde o evento se torna 
possível. Sobre esta recém-adquirida conceção de espaço, Edward Casey diz que “não é 
apenas um local de eventos, mas um lugar para esses eventos: um lugar para o seu 
acontecimento, que constitui uma verdadeira ‘cenografia de passagem”’ (Casey 1998: 
313)350. Liga assim, definitivamente, um espaço em construção performativa a uma 
cenografia, uma vez que comenta que “passagem implica movimento entre lugares; mas 
também significa um lugar pelo qual passar. A passagem, como o próprio evento, tem 
propriedades ‘temporais’ e ‘espaciais’” (ibidem)351.  
A cenografia performativa não é formal, é sim uma criação de substância 
espacial e temporal com uma narratividade em construção permanente. Desenrola-se no 
                                                     
349 No original: “Space is not the setting (real or logical) in which things are arranged, but the means 
whereby the position of things becomes possible.”   
350 No original: “Is not just a location of events but a place for these events: a place-to-happen that 
constitutes a veritable ‘scenography of passage’.”   
351 No original: “Passage connotes movement between places; but it also means a place through which to 




espaço; é um espaço em transformação e, por isso, um lugar de passagem de corpos, 
ações e objetos, originando uma cadeia de marcas independentes em jogo livre.  
Tomada por estas tendências vigentes de pensar o espaço, e porque a 
manipulação do espaço está ligada historicamente ao campo da arquitetura, a cenografia 
performativa partilha inevitavelmente conquistas e problemáticas com a arquitetura 
performativa. Sam Spurr usa “o termo ‘arquitetura performativa’ para descrever um 
modo de ‘fazer’, nesse sentido, é uma declaração ideal para uma arquitetura baseada na 
construção de lugares de potencialidade e de possibilidade para o ato ou evento 
humano” (Spurr 2007: 15)352. A autora relaciona esta qualidade possível para a 
arquitetura – como disciplina que constrói e manipula o espaço – com a sua inicial 
aplicação à linguagem, a um tipo de linguagem com efeitos de ação e escreve que:  
 
no enunciado performativo, o ato de falar torna-se criativo. Esta união de palavra e 
ação fornece a estrutura para descrever os espaços como performativos, na qual os 
espaços são criados por meio de movimento […] os espaços performativos podem, 
portanto, ser vistos como transformadores, dinâmicos e abertos a possibilidades 
[…] Trazem a ideia à existência através da ação; são ativos, são um processo de 
fazer. Trazer esta definição de performatividade para os procedimentos espaciais é 
incorporar a ideia de ação como ação. (Ibidem: 12)353  
 
Arquitetura performativa foi um termo utilizado pelo arquiteto John Andrews, 
em 1987354, para descrever uma forma de conceber o espaço em função do movimento 
dos corpos e das ações, uma arquitetura pensada em torno da vivência do espaço. O 
termo355 escolhido por Andrews faz referência ao campo dos estudos performativos 
desenvolvido nos anos 70 por Richard Schechner na Universidade de Nova Iorque, e 
por isso Spurr afirma que “esta relação entre as duas disciplinas propôs um modo 
                                                     
352 No original: “Uses the term ‘performative architecture’ to describe a mode of ‘doing’ and in this sense 
it is an ideal declaration for an architecture based on the construction of sites of potentiality and the 
possibility for the human act or event.”  
353 No original: “In the performative utterance, the act of speaking becomes creative. This bringing 
together of word and action provides the framework to describe spaces as performative, where spaces are 
created through movement […] performative spaces can therefore be seen as transformational, dynamic 
and open to possibilities […] It brings the idea into being through doing it; it is active, a process of 
making. To bring this definition of performativity into spatial tactics is to incorporate the idea of action as 
making.”   
354 O conceito é explorado em Architecture: A Performing Art. 
355 Mais recentemente, o termo foi recuperado por Kolarevic e Malkawi (2005) em Performative 
Architecture: Beyond Instrumentality. 
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interdisciplinar de crítica cultural” (Spurr 2007: 11)356. Este modo interdisciplinar de 
problematização é também o que aqui se pretende configurar face à cenografia, perante 
não só a performance como conceito, como também à arte da performance porque 
“dentro das redes representacionais em que a instituição do teatro está encerrada, a arte 
da performance abriu espaços até agora despercebidos” (MacDonald 1993: 174)357.  
A performance artística nasce do foro das artes plásticas, sublinhando a 
qualidade do conceito para interlocutor da cenografia, mas a cenografia, uma vez 
desperta para a índole performativa, empresta – das experiências da performance – um 
cruzamento entre dinâmicas de composição e sua revelação, aproximando-se numa 
classificação topológica à performance. Cohen comenta:  
 
Poderíamos dizer, numa classificação topológica, que a performance se colocaria 
no limite das artes plásticas e das artes cénicas, sendo linguagem híbrida que 
guarda características da primeira enquanto origem e da segunda enquanto 
finalidade. (Cohen 2004: 30) 
 
Usada com comedido grau de correspondência, a descrição de Renato Cohen 
pode elucidar uma cenografia em mutação e caracterizá-la como uma linguagem 
híbrida, com proveniência no Teatro, que guarda características das artes plásticas 
enquanto origem e que, usada na criação de espaços performativos, guarda das artes 
cénicas um sentido de propósito. Esta hibridez, como aqui se tem defendido, é um 
projeto próprio com uma natureza que lhe é peculiar e que pode ser apurado pela 
problematização trazida pela performance. Erika Fischer-Lichte defende que os atos 
performativos “não se referem a condições pré-existentes, como uma essência interior, 
substância, ou uma entidade supostamente expressas nesses atos; não existe como 
identidade fixa e estável que eles possam expressar” (Fischer-Lichte 2008: 27)358.  
Desobrigada de um contexto prévio que lhe confira sentido, a cenografia 
performativa não se justifica num texto, ou no lugar para a ação. Ela não é empossada 
por uma relevância histórica nem por um apoio à organização da mise-en-scène. Ainda 
que escolha explorar notoriamente a mise-en-scène ou a relevância histórica, ela basta-
                                                     
356 No original: “This relationship between the two disciplines proposed an interdisciplinary mode of 
cultural critique.”  
357 No original: “Within the representational networks in which the institution of theater is immured, 
performance art has opened hitherto unnoticed spaces.”   
358 No original: “Do not refer to pre-existing conditions, such as an inner essence, substance, or being 




se a si própria, não tem de referir, não tem de ajudar, não tem de evocar: ela existe, 
permitindo-se por isso assumir linhas extravagantes e dissonantes no interior do 
contexto e continuar a ser exata.    
Negando também a possibilidade de a pintura materializar uma leitura 
psicológica, ou imprimir um estado emocional, o pintor Jorge Martins disse a respeito 
da sua obra:  
 
Nunca descobri Eros nem Édipo nem Tanatos por detrás dum círculo ou dum 
rectângulo: para mim, a criação pictural é um pouco da ordem das matemáticas e 
bem pobre é o artista que se contenta com associações de ideias de ordem literária 
ou psicanalítica para organizar o seu espaço. Se utilizo uma linguagem plástica em 
vez de outra é porque sinto mais prazer e eficácia a raciocinar em termos de 
espaço-luz que em termos de frases e palavras. Não fazendo parte do meu projecto 
qualquer espécie de intercâmbio patético com o espectador, prefiro ficar escondido 
por detrás de um material plástico que, em princípio, deve representar uma verdade 
mais vasta e clara que uma confusa psique de artista. (Martins 1978)  
 
A construção plástica de Jorge Martins basta-se a si mesma e fundamenta-se 
apenas na organização de um espaço/luz que não subjaz a qualquer essência nuclear ou 
a um testemunho de interioridade. As suas telas precipitam a mesma circunstância dos 
atos performativos designados por Erika Fischer-Lichte, cuja identidade não é fixa nem 
o seu desempenho é estável.    
Pensar a cenografia com esta natureza dilacera uma tendência bastante enraizada 
que a considera materialização de uma leitura, um sentimento, uma emoção prévia, um 
local com determinadas características; uma identidade, fixa portanto, definida antes da 
sua concretização e cuja materialização o resultado deve veicular. A cenografia que é 
performativa, do ponto de vista ontológico, e não do ponto de vista funcional, não tem 
identidade fixa e, portanto, a sua conceção não é dirigida pela procura de revelação de 
pressupostos prévios. Nesse sentido, Fischer-Lichte considera que a “expressividade, 
portanto, está em relação de oposição à performatividade” (Fischer-Lichte 2008: 27)359.  
A expressividade é lida como a manifestação de um carácter prévio, que, por ser 
facilmente ou claramente veiculado, conduz à definição do medium em causa como 
expressivo. Mas a performatividade instaura regras antagónicas, a das variações 
                                                     
359 No original: “Expressivity thus stands in an oppositional relation to performativity.”  
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infinitas e da identidade em construção, não a da comunicação de uma certeza interior 
que não existe independentemente do sujeito observador. Nesta lógica de paridade – que 
também é a da interpretação aberta – não se pode qualificar algo como expressivo 
porque não existe o não-expressivo, tudo é tomado na mesma medida. A cenografia 
performativa não é nem deixa de ser expressiva: é presente.    
Do ponto de vista do jogo de receção com o observador também se alteram 
paradigmas, uma vez que este não é convidado a traduzir um enigma visual – a 
perseguir uma espécie de essência velada – mas sim a construir, com a sua visão pessoal 
e a partir da experiência cenográfica, uma leitura que descende da singularidade da 
mesma. Erika Fischer-Lichte assume as palavras de Georg Fuchs ao declarar:   
 
É no espectador que a obra de arte dramática realmente nasce – nasce no momento 
em que é experienciada – e é experienciada de forma diferente por cada membro 
individual do público. O início de uma obra de arte dramática não é em cima do 
palco ou mesmo num livro. É criada no momento em que é vivida como 
movimento da forma no tempo e no espaço. (Apud Fischer-Lichte 1997: 41)360   
  
A cenografia reveste-se naturalmente destas considerações, ela não se exclui 
dessa relação intersubjetiva de construção de significado e, portanto, a sua qualidade 
performativa não advém de se situar contextualmente numa performance, mas de ser 
performativa na relação com o espectador, no sentido de “performance como um evento 
entre atores e espectadores – isto é, não fixo ou transferível, mas efêmero e transitório” 
(Fischer-Lichte 2008: 33)361. Nesta conjetura a cenografia (performativa) é uma 
linguagem de natureza não fixa nem transferível e, por isso, organiza-se em processos 
efémeros e transitórios, e não porque, como se considera muitas vezes, esteja envolvida 
em procedimentos que duram relativamente pouco tempo. Também não se qualifica 
dessa forma porque pode ser relativamente fácil de montar ou desmontar, mas sim 
porque a sua produção de significado se baseia em relações performativas.  
Esta política de existência e receção integra o fenómeno cenográfico no espaço 
contemporâneo partilhado pelas restantes artes visuais assumindo que “a interação entre 
                                                     
360 No original: “It is in the spectator that the dramatic work of art is actually born – born at the time it is 
experienced – and it is differently experienced by every individual member of the audience. The 
beginning of a dramatic work of art is not upon the stage or even in a book. It is created at that moment 
when it is experienced as movement of form in time and space.”  
361 No original: “Performance as an event between actors and spectators – that is, not fixed or transferable 




obra de arte e espectador é, essencialmente performativa – e, portanto, resistente a 
afirmações de validade e precisão endémicas ao discurso da reprodução” (Phelan 1993: 
147)362. A componente cenográfica de um espetáculo, ao pertencer à categoria dos 
objetos performativos, não se encaixa numa classificação estremada por certo ou errado, 
válido ou incompreensível, preciso ou duvidoso, eficaz ou ineficiente. A ontologia 
performativa desestabiliza típicas oposições binárias e frusta as tentativas de validação 
dentro deste formato.  
Registou-se, a partir da segunda metade do século XX, uma mudança 
paradigmática que se traduziu na produção de obras de arte e discursos sobre elas que 
privilegiaram a forma como a obra faz o sujeito recetor entrar num campo pessoal de 
significados, em vez de o conduzir até um discurso próprio da obra, intencionalmente 
espelhado na sua materialidade. A troca entre sujeito e obra é absolutamente individual 
e local, e por isso inscrita num momento e espaço próprio de cada um. Por este motivo, 
Peggy Phelan estabelece para a essência do ato performativo o que denomina como 
ontologia da subjetividade. Esta subjetividade está intimamente ligada com a construção 
de experiências de valor individual, muitas vezes por parte de números limitados de 
pessoas e inteiramente dependentes da construção pessoal de um sentido. A capacidade 
que a subjetividade, ontologicamente ligada à performance, tem de produzir discursos 
próprios ajudaram a cimentar a obra, não como um objeto, mas como um processo em 
construção, um modo de ver.  
Duas importantes consequências da subjetividade do sujeito como ferramenta 
operativa do processo de interpretação são a impossibilidade de configurar e cristalizar 
um conteúdo determinado a um objeto, e a liberdade de ação que este sistema promove. 
Se, por um lado, a abrangência de visões gerada pelo poder singular é inconciliável com 
tentativas de sistematização, por outro, a impossibilidade de o circunscrever e de o 
isolar afasta-o de ser facilmente controlável por mecanismos ligados a algum tipo de 
poder. Esta liberdade que lhe confere poder de subversão resiste a certos tipos de 
controlo, exterior ou institucional, resiste a definições de validade e a discursos 
atribuídos fora do processo de encontro. É um processo de libertação do indivíduo 
(criador e público) e de possibilidade de ação sobre o mundo que o envolve, devolvendo 
o poder aos sujeitos e não aos sistemas de circulação.   
                                                     
362 No original: “The interaction between the art object and the spectator is, essentially, performative – 
and therefore resistant to claims of validity and accuracy endemic to the discourse of reproduction.”  
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A subjetividade da performance liga o cenográfico a uma condição 
contemporânea das artes visuais na medida em que “a crença de que a perceção pode 
realizar infinitamente o novo é um dos impulsos fundamentais de todas as artes visuais” 
(ibidem: 161)363. O poder de gerar leituras múltiplas concedido pela perceção exige que 
se reconheça a possibilidade de um afastamento entre dois polos opostos com agendas 
próprias: quem atua com um projeto em cena, e quem vê, construindo a sua visão, do 
que é tornado presente por quem atua, no seu espaço de subjetividade própria.  
O que Phelan argumenta de forma negativa em relação ao teatro, no seu sentido 
mais clássico, é que ele próprio se tornou um sistema de manutenção de cânones, 
bloqueando a ideia da perceção num modelo emancipado e esvaziando o espectador 
desse poder de subjetividade. Ela escreve que “na maioria do teatro, a oposição entre 
assistir e fazer é quebrada; a distinção é frequentemente tornada eticamente imaterial” 
(ibidem: 161)364. Peggy Phelan identifica no formato teatral a anulação dessa diferença 
como principio: o que se tenta realizar em palco é o que é suposto os espectadores 
verem, e o público formatado por esse modelo tem a expectativa de tomar o que é 
apresentado em cena como aquilo que é para ver. A conclusão da autora sobre a não 
assunção de agendas opostas é que a ocultação desta separação, promovida pelo teatro 
como parte da sua natureza e ética, é responsável por parâmetros muito estreitos na 
estética do universo teatral.  
Emprestando da performance uma condição ontológica em que o público 
reconstrói o que vê em cena, o universo teatral pode sentir-se livre para construir em 
palco experiências que ultrapassam a consideração de que ao teatro subjaz uma 
narrativa prévia. Esta independência contamina os valores cenográficos que lhe estão 
inerentes, fazendo o espaço cénico deslocar-se de um paradigma no qual também ele 
mostra uma história, ainda que deslocada da história geral do espetáculo, para outro, 
emancipado e disponível para as “histórias” que dele possam contar.   
A cenografia reavaliada à luz destas mutações e fortemente instigada pela 
proximidade natural com as artes plásticas contemporâneas, nas quais domina o 
paradigma da construção pessoal do significado, pode ser a componente onde a 
subjetividade se pode instaurar, facilitando, assim, a sua porta de entrada no universo 
                                                     
363 No original: “the belief that perception can be made endlessly new is one of the fundamental drives of 
all visual arts.”  
364 No original: “In most theatre, the opposition between watching and doing is broken down; the 





teatral. Seguramente que formatos teatrais mais colaborativos, cuja raiz de forma global 
se aproxima mais destas matérias são também mais permeáveis a uma linguagem 
cenográfica emancipada, e será também natural que essa vontade de explorar o domínio 
da subjetividade se espelhe noutras dinâmicas para lá dos mecanismos cenográficos. No 
entanto, e admitindo que pode haver uma menor probabilidade de tal acontecer, pode 
ser por via do cenográfico que o teatral encontre renovados códigos.  
Conceber uma cenografia de forma performativa pode significar integrá-la no 
interior de um formato clássico de teatro, contribuindo para a renovação do sistema de 
cânones e para a integração da prática do teatral nas instâncias artísticas da 
contemporaneidade. Certamente que, mesmo assistindo a uma performance que 
promova esta natureza, o público pode manter a expectativa de receber com as ações a 
sua codificação, razão pela qual muitas vezes parece nomear uma cenografia bem-
sucedida, transmitir uma codificação. Mas do ponto de vista da criação, elas podem não 
ser pensadas para narrar instâncias previamente determinadas, mas pensadas como 
realidades autónomas disponíveis à interpretação. Esta mudança faz toda a diferença, e 
de tal modo que muitas vezes o público, cujas expectativas são dissonantes desta 
proposta, não só as sente logradas como em desarmonia com determinadas formas 
teatrais. É, no entanto, pela experiência de universos distintos, rasgados pela prática e 
pela teoria, que a disciplina, os profissionais e o público vão ampliando e modificando 
as ferramentas de perceção, de imaginação e de problematização.  
Apesar de o campo da cenografia estar habitualmente associado a uma dimensão 
mais prática do que teórica, o equilíbrio desse balanço tem vindo, no final do último 
século, a mudar e a teoria impulsionada pelos cruzamentos disciplinares tem tido um 
papel relevante a desempenhar. Sam Spurr analisa essa influência a propósito da 
arquitetura e regista:  
 
Embora sempre tenha havido um forte discurso teórico na disciplina da arquitetura, 
nas décadas de 70 e 80 a teoria crítica tornou-se muito influente na prática [...] Esta 
abertura da arquitetura a outras disciplinas significou uma consciência das questões 
arquitetónicas para além do pragmático. Ao mesmo tempo, a arquitetura tornou-se 
mais do que “pano de fundo” de eventos para artistas e performers. (Spurr 2007: 
41)365  
                                                     
365 No original: “While there has always been a strong theoretical discourse in the discipline of 
architecture, during the 70s and 80s critical theory became very influential in practice […] This opening 
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Os anos 70 e 80 trouxeram, assim, à arquitetura um desvio de foco do seu lado 
mais pragmático e uma capacidade de se problematizar no interior de um discurso mais 
abrangente. Esta abertura permitiu igualmente que outros campos a vissem como área 
de diálogo e não como entidade inevitável da realidade, um “pano de fundo para os 
eventos de artistas e performers”. Impelida por estas questões, a cenografia pode, num 
movimento análogo, absorver da ligação com outras áreas e campos teóricos uma 
consistência dialética e crítica que lhe permita existir e ser reconhecida como mais do 
que “um pano de fundo para os eventos de artistas e performers”.    
A problematização sobre o campo disciplinar da arquitetura levou também a 
considerar as suas próprias mutações, que se alicerçaram muitas vezes na contestação de 
valores que pareciam basilares na história do seu domínio. Edward Casey refere que, 
“rejeitando o paradigma da arquitetura como ‘o julgamento do momento monumental’ 
[…] Derrida propõe que um edifício é mais um acontecimento do que uma coisa” 
(Casey 1997: 312)366. Esta consideração altera radicalmente uma das dimensões 
clássicas da arquitetura, que é a busca da forma e uma espécie de eternização da mesma, 
ao passo que, na esteira de Derrida, o seu acontecer (happening), o seu surgimento 
“mesmo depois de construído, continua a ocorrer, a ser ‘a iminência daquilo que 
acontece agora’” (ibidem: 313)367. A conceção de um edifício em permanente estado de 
acontecer, que se pensa num desenvolvimento vivido e não na sua materialidade 
estática, cria uma cisão que se aloja em espaços nevrálgicos da ontologia da arquitetura, 
descrevendo um movimento contrário da sua direção comum, uma outra arquitetura: 
 
Derrida sugere que deveríamos falar de uma transarchitecture. A transarchitecture 
não é expressiva (esta forma é encontrada em efusivos edifícios rococó ou 
românticos) nem meramente impassível (como em muitos edifícios do estilo 
internacional). Em vez disso, a prática transarchitectural [...] desdobra-se (ex-
plicare) na formação do evento, recusando-se a permanecer confinada a uma 
                                                                                                                                                           
of architecture to other disciplines meant an awareness of architectural issues beyond the pragmatic. At 
the same time, architecture became more than backdrops of events for artists and performers.”   
366 No original: “Rejecting the paradigm of architecture as ‘the trial of the monumental moment’ […] 
Derrida proposes that a building is more of a happening than a thing.”   
367 No original: “Even as already constructed, it continues to occur, to be ‘the imminence of that which 




simples localização, expandindo-se para fora de acordo com o evento que ela 
incorpora. (Ibidem: 315)368  
 
Como também vimos no pensamento de Fischer-Lichte, a expressividade não 
será um argumento adequado para uma cenografia performativa, como também não o é 
para a transarchitecture. A relação com o conceito de transarchitecture lembra que na 
cenografia em moldes performativos, que também emerge de um modelo de espaço 
como evento, a fisicalidade das construções deixa de ser a medida da sua invenção e as 
formas deixam de ser testemunhos da sua identidade. A ideia de desdobramento 
proposta por Derrida prevê para a cenografia um temperamento incessante composto de 
formas em sucessão que têm tanto de intenção como de incerteza, o que implica uma 
cenografia que recusa manter-se confinada a uma localização ou a um estado, 
expandindo-se de acordo com o evento em que está envolvida, como alega Derrida para 
a transarchitecture.    
Esta mutação na arquitetura, tal como na cenografia, não pretende anular um 
percurso histórico nem uma identidade com antecedentes longínquos mas, conferir-lhe 
uma outra possibilidade de futuro porque não é “uma questão de destituir um valor 
tradicional como a habitação, mas antes de o desconstruir e reincorporar no interior de 
novas obras arquitetónicas” (ibidem: 318)369.  
Propondo-se como cenografia performativa, o cenográfico contemporâneo 
apresenta-se como reincorporação num percurso ancorado em modelos históricos 
vinculados à forma, à imagem e à sua vontade de representação. A vitalidade da 
renovação deste cânone não reside na negação desses modelos, mas antes na sua 
desconstrução para futura integração. A implicação prática desta alegação não tem 
propriamente um fim, mas tem uma finalidade: a de expor diferentes critérios e desvelar 
formatos de intervenção diversificados em nome da cenografia e em distintos contextos. 
Mas que pensamento ou posicionamento poderá estimular um processo de 
desconstrução na criação de espaços cenográficos?   
                                                     
368 No original “Derrida suggest that we ought to speak of a ‘transarchitecture’. Transarchitecture is 
neither expressive (this way lies effusive rococo or romantic buildings) nor merely impassive (as in many 
buildings in the international style). Instead, transarchitectural practice […] folds out (ex-plicare) in 
forming the event, refusing to remain confined to any simple location by expanding outward in 
accordance with the event it embodies.”   
369 No original: “A matter of dismissing a traditional value such as habitation but first of deconstructing it 
and then reincorporating it within new architectural works.”   
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Edward Casey menciona, a respeito da implantação do performativo na 
arquitetura, que “Derrida une a arquitetura e a escrita quando diz expressamente que a 
arquitetura é ‘uma escrita do espaço, um modo de espaçamento que cria um lugar para o 
evento’” (ibidem: 312)370. O performativo exportado de valores da linguagem relaciona 
também a arquitetura com a skenographia, a escrita da cena. Nessa medida, tomando 
uma vez mais como parceira a arquitetura performativa, a possibilidade de uma ação de 
desconstrução neste campo é a reformulação de ambientes a partir da relação com o 
corpo. Sobre esta matéria, a teórica Sam Spurr evoca o conceito de arquitetura figural, 
desenvolvido pelo arquiteto Robert McAnulty371 como uma relação de dependência com 
o corpo humano enquanto objeto concreto e anatómico. Esta subordinação, enraizada 
nas lógicas da arquitetura, foi um critério que ganhou na Renascença uma 
preponderância quase inviolável e tem permanecido resistente na criação das suas 
formas. Spurr enuncia:    
 
O processo através do qual o corpo é tradicionalmente trazido para a arquitetura é 
geralmente descrito como uma abordagem 'figurativa' ou 'humanista'. A arquitetura 
figurativa usa o tamanho e a medida da forma humana no desenho de edifícios. 
Historicamente, o corpo foi trazido para a arquitetura através de um processo 
antropomórfico de representação […] O corpo torna-se um sistema regulador do 
mundo em seu redor, tornando-se particular através de um género e tipo específico. 
O que isso significa é que, em vez de considerar o corpo como vivo e animado, ele 
é trazido para a arquitetura em termos de reprodução mimética. (Spurr 2007: 44)372   
 
É de notar que, no diz respeito à cenografia, encontramos muitas vezes nos seus 
contextos uma predominância da relação com o corpo de forma figural. O corpo 
intromete-se na escala e na proporção de forma estática, quase como medida-padrão do 
desenho do espaço, mas não necessariamente de forma dinâmica ou com possibilidades 
                                                     
370 No original: “Derrida brings architecture and writing together expressly when he says that architecture 
is ‘a writing of space, a mode of spacing which makes a place for the event’.”   
371 Podemos encontrar desenvolvimentos desta matéria no artigo “Body Troubles” do mesmo autor, 
incluído na colectânea Strategies in Architectural Thinking. 
372 No original: “The process which the body has been traditionally brought into architecture has usually 
been described as a ‘figural’ or ‘humanist’ approach. Figural architecture uses the size and measure of the 
human form in the design of buildings. Historically, the body has been brought into architecture through 
an anthropomorphic process of representation […] The body becomes a regulating system of the world 
around it, becoming particularized into a specific gender and type. What this means is that instead of 






de inventar novos vínculos entre um corpo e o espaço. Mas se pensarmos o corpo como 
forma animada e inventiva podemos, por um lado, libertar o espaço da sua condição 
prévia e, por outro, aquando da sua habitação, inventar nele relações imprevistas.  
Nesta esteira, construir um espaço que não seja natural ao corpo, ou que lhe 
exija novas conexões, resulta num desvendamento desse mesmo corpo, evidenciado e 
ampliado pelas novas possibilidades. Ao tomarmos operativa esta reflexão, a cenografia 
pode criar espaços estranhos ao corpo, ao seu movimento habitual e ao seu 
reconhecimento normativo, que estão usualmente ligados a critérios miméticos.  
Os critérios de afastamento de um modo figural na composição do espaço são 
potenciais aproximações à construção poética, enunciada por Mukařovský na 
introdução, pois configuram-se como alternativas aos formatos padronizados do real.  
A defesa de uma reavaliação da arquitetura figural alega ainda que a enfâse na 
anatomia – surgida de modo figurado e não operativo – mantém uma leitura dual e não 
simbiótica entre o humano e o mundo em seu redor. Este afastamento tem, 
tradicionalmente, separado o homem do espaço/objeto e impedido a reformulação da 
relação com o corpo na arquitetura contemporânea, uma vez que “além da representação 
básica do corpo na forma arquitetónica, muitos teóricos na busca de uma relação 
corpo/construção contemporânea recaem de novo na abordagem humanista” (ibidem: 
45)373.  
Na tentativa de desmistificar esse paradigma, arquitetos como Spurr, Reiser e 
Umemoto acreditam que é necessário examinar criticamente esse modelo de figuração, 
muitas vezes inscrito nos atos de forma não consciente, a fim de produzir novas formas 
de pensar os espaços e os ambientes. Reiser e Umemoto alegam nesse sentido a 
necessidade de uma relação não antropocêntrica com as formas do espaço, afirmando: 
 
O antropocentrismo é representacional e é o mais limitador quando aplicado na 
escala do corpo. Preferimos que a arquitetura se relacione com o que um corpo 
pode realmente fazer. Uma rampa para skateboarding, por exemplo, não é 
padronizada a partir do humano. Pelo contrário, é uma tecnologia interventiva que 
pertence a um padrão de ordem totalmente diferente sobre o qual o humano 
                                                     
373 No original: “Beyond the basic representation of the body in architectural form, many theorists in the 
search for a contemporary body-building relationship fall back into this humanist approach.”  
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trabalha. A rampa amplia o corpo; é uma extensão do corpo através do veículo que 
é o skate, mas não o representa. (Reiser e Umemoto 2006: 85)374  
 
A lógica do antropocentrismo, que determina uma concordância representacional 
está enraizada nos espaços cénicos que se entendem como um complemento do corpo e 
não como um discurso no qual a presença corporal é um elemento revitalizador. A 
desumanização do espaço cénico – designadamente um espaço não preparado para um 
determinado corpo, mas que, face a uma fatal junção, faz desse corpo um forasteiro à 
sua descoberta - exacerba relações não habituais e intensifica o corpo, a sua presença e 
ação de forma veemente e tangível.   
Como proposta de superação deste antropocentrismo, McAnulty propõe 
considerar o corpo humano de uma forma espacial em vez de figural, em que “o corpo é 
trazido para a arquitetura em interação animada e criativa, em vez de replicações 
miméticas da forma humana” (Spurr 2007: 47)375. Tomando esta afirmação como 
pressuposto de criação, corpo e ambiente não são entidades diferentes, o que enfatiza o 
desempenho performativo entre espaço e corpo como uma superação do figural. O 
cânone do espaço implica que as ferramentas com as quais se inquire e responde ao 
espaço performativo são, na realidade, próximas de ideias dramatúrgicas, uma vez que 
respondem a configurações de inscrição e transformação e não de representação, 
conduzindo a que, por exemplo: “McAnulty define a necessidade de olhar para o 
espacial, ao invés do figural, [para] técnicas de inscrição e não de projeção [...] o corpo 
é visto não como uma forma, mas como um ser animado, inscrito pelo mundo social e 
cultural” (ibidem: 46)376.  
Esta posição não trata propriamente de subverter a importância do corpo na 
disciplina da arquitetura, mas sim de promover o envolvimento ativo com o espaço em 
vez de presumir movimentos, configurar formatos prévios ou antever situações 
espectáveis. Spurr argumenta que Peter Eisenman alega que “é somente através do 
                                                     
374 No original: “Anthropocentrism is representational and is the most limiting when it is applied at the 
scale of the body. We prefer architecture to engage what a body can actually do. A skateboarding ramp, 
for instance, is not patterned on a human. Rather, it is an intervening technology that belongs to a totally 
different pattern of order upon which the human works. The ramp augments the body; it is an extension of 
the body via the vehicle of the skateboard, but it does not represent it.”  
375 No original: “The body is brought into architecture in animate and creative interaction, rather than 
mimetic replications of the human form.”  
376 No original: “McAnulty defines the need to look at the spatial, rather than figural, inscriptive rather 
than projective techniques […] [t]he body is seen not as a form, but as an animate being, inscribed by the 




artificial que a arquitetura pode realmente adotar a incorporação [do corpo], caso 
contrário, ele escreve que 'mimesis reivindica apenas mimesis'” (ibidem: 48)377.  
Acometida por esta fundamentação, a cenografia poderá inventar-se na 
evidência da sua completa artificialidade, corromper sistemas formais, subverter ordens, 
desativar convenções e desajustar-se violentamente das ações que a irão habitar, para 
melhor as dar a ver.  
Erika Fischer-Lichte, sobre as soluções que Adolphe Appia criou para o trabalho 
de Jaques-Dalcroze e sobre as composições que Lyubov Popova desenhou para 
Meyerhold, afirmou:  
 
Eles eram, simplesmente, escadas e andaimes que permaneciam como tal, objetos 
mudos para o espectador. Somente através dos movimentos e ações dos intérpretes 
foram trazidos à vida e o sentido comunicado ao espectador, consoante os 
significados em mutação através dos processos e das ações. (Fischer-Lichte 1997: 
52)378   
 
Os objetos designados por Fischer-Lichte são apenas pedaços materiais sem 
nenhuma relação com o corpo anterior à sua vida performativa, e é no decorrer da sua 
utilização que emergem em sentidos e possibilidades dramatúrgicas. Em todo o caso, 
essas possibilidades são fomentadas pela evidência da sua utilização e não por uma 
lógica de representação de algo exterior, por isso “ao passar da gramática das palavras 
para a gramática do corpo, movemo-nos da esfera da metáfora para a esfera da 
metonímia” (Phelan 1993: 150)379.  
A cenografia que toma o espaço como evento (e não como forma) e o corpo 
como processo dinâmico (e não como figura) não é composta de caminhos (signos) para 
encontrar o sentido figurado da metáfora, nem apresenta a sua materialidade com um 
duplo sentido. Em detrimento de uma comparação implícita, a sua metodologia baseia-
se na intromissão de elementos de outros contextos, forçando uma relação de 
contiguidade e não de analogia, que se torna produtiva (no sentido em que produz 
sentidos) pela colocação quase forçosa de um “termo” (que também pode ser uma coisa, 
                                                     
377 No original: “It is only through the artificial that architecture can truly embrace embodiment, 
otherwise, he writes ‘[M]imesis claims only mimesis’.” 
378 No original: “They were, uniquely, stairs and scaffolding that remained, as such, dumb objects to the 
spectator. Only through the movements and actions of the players were they brought to life and meaning 
communicated to the spectators, according to the changing meanings of the process and actions.”  
379 No original: “In moving from the grammar of words to the grammar of the body, one moves from the 
realm of metaphor to the realm of metonymy.”  
 334 
uma matéria ou um assunto se aplicarmos a figura da linguagem como processo de 
construção fora da linguagem) numa evidência relacional. A evidência da instância 
concreta reafirma a liberdade e a subjetividade do indivíduo, uma vez que “a metáfora 
opera para garantir uma hierarquia vertical de valor e é reprodutiva; funciona apagando 
a dissemelhança e negando a diferença; transforma dois em um. A metonímia é aditiva e 
associativa; opera para assegurar um eixo horizontal de contiguidade e deslocamento” 
(ibidem)380.  
Na conjuntura cenográfica, a justaposição de algo a um contexto (estratégia 
importada da metonímia) garante automaticamente uma associação, ainda que não 
sejam imediatos os valores surtidos por ela. Nesse sentido, torna-se aditiva e 
associativa. A adição e a associação constroem uma rede de significados que não 
pretendem reconduzir a um referente prévio nem colaborar para uma unidade, sendo 
antes o seu objetivo estabelecer um desenrolar de sentidos numa dimensão temporal que 
são inerentes a cada individuo.  
Ser lugar de excelência para o exercício da subjetividade do indivíduo é o 
propósito de uma cenografia liberta de um discurso imagético de identificação. 
Habilitada pelo reconhecimento da liberdade de leitura conferida por entendimentos 
particulares, a cenografia foge de um sistema de circulações estereotipadas podendo 
exercer uma influência no que diz respeito às modulações entre as ações e os ambientes. 
A erupção das lógicas do performativo numa dimensão ontológica emancipa a 
cenografia da mesma forma que o fez com a arquitetura, uma vez que, perante um 
modelo de arquitetura/evento, o arquiteto Bernard Tschumi considera que “a 
importância última da arquitetura reside na sua capacidade de acelerar a transformação 
da sociedade através de um cuidadoso agenciamento de espaços e eventos” (apud Casey 
1997: 309)381.  
De igual modo, a subjetividade que transforma os espaços em sistemas do foro 
cultural é também o processo que legitima as cenografias como espaços de 
transformação da sociedade. É essencialmente nessa medida – ao questionar e fender os 
sistemas normativos na apresentação de outras possibilidades de ver o mundo – que ela 
é poética.  
                                                     
380 No original: “Metaphor works to secure a vertical hierarchy of value and is reproductive; it works by 
erasing dissimilarity and negating difference; it turns two into one. Metonymy is additive and associative; 
it works to secure a horizontal axis of contiguity and displacement.”  
381 No original: “Architecture´s ultimate importance resides in its ability to accelerate society´s 





Atribuindo à pintura de Jorge Martins uma dimensão teatral, Bernardo Pinto de 
Almeida cita o texto de Eduardo Paz Barroso para o catálogo da exposição de 2008 com 
que iniciámos este subcapítulo, no qual se pode ler: “Nada do que se vê tem funções de 
adereço, ou uma vocação cenográfica. Esta instância teatral está sobretudo ligada a uma 
disposição no espaço, a uma certa amplitude do campo perceptivo” (Almeida 2002: 
165). Não obstante a eficácia desta afirmação, o que a cenografia performativa propõe é 
de uma ordem inversa relativamente à cenografia aqui referida; é precisamente a 
negação da condição de adereço ou de vocação cenográfica no sentido em que Bernardo 
Pinto de Almeida a cita, a sua negação como imagem estática e figural que se justapõe 
ao corpo e ao espaço mas não se transforma com ele. Contudo, a cenografia 
performativa como lógica do processo que estabelece um espaço/evento – lugar de 
dialética entre coisas e seres – provoca, de facto, a amplitude do campo percetivo, 















































Após a consideração das vertentes contemporâneas do lugar cenográfico, das 
quais se ocupa a primeira parte deste trabalho, e da perseguição de um rasto de mutação 
do mesmo, presente na segunda, apresenta-se relevante a consideração de um futuro 
para esse lugar, não determinado por uma vertente de prognóstico, mas antes por uma 
ótica de possibilidade e abertura. Heiner Goebbels, conhecido criador de obras 
performativas que questionam os limites das práticas artísticas teatrais, escreve, num 
texto cujo subtítulo é “Theatre as museum or laboratory”, o seguinte:  
 
Ao passo que inicialmente falávamos sobre "novas formas", pedem-nos atualmente 
para nos referirmos a "Novas Realidades do Teatro". Agora, estes termos podem 
ser confundidos e rapidamente podemos usar um em vez do outro, mas, de facto, 
permanece uma diferença se falamos sobre o que já se tornou uma nova realidade 
no teatro – mesmo que apenas parcialmente e em nichos experimentais – ou se 
falamos sobre o futuro do teatro, sobre novas formas, que ainda nos surpreenderão. 
(Goebbels 2015: 100)382  
 
A partir da colocação de Goebbels, pode enunciar-se que a terceira parte deste 
trabalho ousa aventurar-se não só nas “novas realidades do Teatro” (que existem muitas 
vezes em nichos experimentais), mas também nas “novas formas” que ainda não 
conhecemos e que, por isso, nos poderão verdadeiramente surpreender.  
Apoiando-se em experiências teatrais ou performativas do contexto português e, 
nessa medida, partindo das “novas realidades do Teatro”, as categorias aqui esboçadas 
não pretendem designar apenas esses trabalhos em particular. Pretendem ser mais vastas 
do que eles porque, por um lado, poderiam caracterizar outros exemplos que não os 
escolhidos e, por outro, ao existirem como articulações teóricas não vinculadas a 
formalizações poderão nomear ou contaminar criações futuras, pois são essas as 
conceções que pertencem legitimamente às “novas formas” e que continuarão a 
                                                          
382 No original: “While we initially talked about ‘new forms’, we are now asked to refer to ‘New Realities 
of Theatre’. Now, these terms can be confused and we can quickly use one for the other, but de facto a 
difference remains whether we speak about what has already become a new reality of the theatre – even if 
only partially in experimental niches – or whether we talk about the future of theatre, about new forms, 
which still surprise us.”  
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produzir mudanças de paradigma. Goebbels declara acerca das mudanças inevitáveis da 
condição contemporânea e do posicionamento face a elas que: 
 
o Teatro está num fundamental e rápido desenvolvimento de um estado de partida. 
Devemos fazer duas perguntas em relação a isto: como deverá ser o teatro hoje se 
quisermos que ele produza algo amanhã, que ainda não sabemos o que será? E 
como poderemos educar e treinar para novas formas de teatro, quando ainda nem 
sequer sabemos como elas serão? (Ibidem)383  
 
Se o teatro está atualmente num particular estado de partida, escolhendo o que 
fica e o que vai para o seu contínuo histórico, a cenografia como discurso, como criação 
e como força operativa no interior dos processos coletivos também o está. Produzir hoje 
um discurso sobre cenografia é considerar as suas ressonâncias para o futuro, sobretudo 
aquele que ainda não nos seja possível avistar, mas sim preparar.  
Pretende-se, então, nesta última parte, articular sobre um horizonte 
desconhecido, construir um discurso do qual formas por emergir se possam apropriar, 
ou um discurso que colabore no seu aparecimento. Mas tal é tarefa complexa, quase 
improvável de conseguir porque é difícil referirmo-nos ao que ainda não conhecemos. 
Temos, no entanto, a certeza de que o que está por vir surgirá certamente do que já 
chegou, e por isso a implicação das “novas realidades do Teatro” nas “novas formas” 
(de pensamento cenográfico) desenha a necessidade de que a cada categoria “nova” aqui 
desenhada corresponda um espetáculo já feito.  
Conjeturando precisamente sobre a necessidade de articulação com esse futuro 
por construir, Heiner Goebbels convoca o tema da educação, como espaço privilegiado 
de produção de pensamento sobre o devir. Analisa, no entanto, um certo estado da 
educação atual como uma função que divergiu para a produção de artistas com o 
objetivo de alimentar uma longa cadeia iniciada pela exigência de máquinas culturais. 
As instituições que se formaram para educar artistas, e que, portanto, geram artesãos 
para as práticas em funcionamento, enlaçam à ideia de criação o domínio da habilidade, 
sendo apenas o fim de uma cadeia cultural e económica (Goebbels 2015: 100). E, então, 
face a esta leitura, o que Goebbels propõe como prática educativa é “inverter essa 
                                                          
383 No original: “The theatre is in a fundamental and rapidly developing state of departure. We should ask 
two questions in relation to this: What does a theatre have to look like today if we want it to produce 
something tomorrow, which we don´t already know? And how can we educate and train for new forms of 
theatre, when we don´t even know yet what they will look like?”   
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cadeia: conduzir a nossa própria pesquisa baseando-nos na nossa experiência enquanto 
espectadores, no reflexo das práticas artísticas mais recentes e – relativamente aliviados 
da bagagem institucional e tecnicista – em pesquisas que não preparem 
vocacionalmente os alunos para a indústria, mas para estruturas alternativas” 
(ibidem)384.  
A terceira parte desta investigação (Limiares para um lugar cenográfico) 
responderá processualmente a Goebbels na medida em que é conduzida pelas memórias 
provenientes de um estado de espectador (relativo a espetáculos em particular) em 
ligação com práticas artísticas recentes. Procura, porém, promover um discurso, através 
da identificação de um conjunto de categorias que excedam a análise da realidade da 
indústria, ainda que em moldes alternativos, sendo por isso concebidas num olhar dual 
entre a possível análise e uma desejada enunciação.  
Estas categorias não são famílias formalistas, não identificam um tipo de 
resultado semelhante, mas sim intentos que orientam um processo de pensamento e ação 
que, sendo o mesmo, pode conduzir a tipologias de trabalho cenográfico marcadamente 
diferentes. Assim sendo, tal como a cenografia não formalista, que pensa o evento como 
sua finalidade e matéria, é performativa por natureza – e em alternativa a conceber 
“cenários” (como entidades objetais de representação) cria eventos cenográficos –, as 
categorias aqui desenhadas (“Cenografias despojadas de cenários”, “Suspeição 
voluntária da descrença” e “A cenografia como problema”) têm, em certa medida, um 
carácter performativo.  
O seu potencial para instigarem mudanças, para questionarem valores adquiridos 
e para impulsionarem ações sobrepõe-se a uma inclinação de arrumação ou de 
designação arquivística de casos práticos em particular. Elas surgem não como 
consequência ou como resultado natural do desenrolar do tempo, mas como 
implementação consciente de propósitos e considerações que alteram o curso do 
presente, da mesma maneira que: 
  
eventos não são o resultado de ações ou de contexto, eles implicam mudança de 
direção ou transformação. Os eventos são conhecidos por serem igualmente novos 
                                                          
384 No original: “To reverse this chain: to conduct our own research based on our experience as spectators 
and the reflection of the latest artistic practices – and relatively unburdened by institutional baggage and 
craftsmanship –, research which does not yet vocationally prepare the students for the industry but for 
alternative structures.”  
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e criativos, oferecendo a oportunidade de mudança e progresso […] Os eventos, 
face a este formato, são interrupções no curso linear do tempo histórico. A partir 
dessas descrições, o Evento pode ser entendido como performativo, baseado em 
movimento e ação incorporada. (Spurr 2007: 50)385  
 
Influenciadas pelas possibilidades que a consideração do evento – em detrimento 
da potencialidade da forma – inaugura no espaço contemporâneo, as categorias descritas 
nos capítulos seguintes entendem-se como trilho para alternativas de possibilidades 
futuras mas não só, também como regeneração do presente, lembrando que “Derrida 
argumenta que a arquitetura deve abraçar a noção de Evento a fim de produzir lugares 
que sejam igualmente verdadeiros para o presente e abertos ao futuro” (ibidem: 51)386. 
Recuperando da arquitetura a capacidade de reformulação que a categoria do evento 
abre nela para o universo cenográfico, as premissas especificadas nesta terceira parte 
são oportunidades para o desenvolvimento e transformação de um lugar cenográfico em 
devir, visto que também “Derrida relacionou a ideia de invenção com o Evento, que 
vem da mesma derivação em francês de venir. Ele implica novidade imprevista, [e] a 
abertura de múltiplas possibilidades futuras” (ibidem: 50)387.  
 
Um futuro composto de limiares 
  
Uma vez que a dinâmica performativa recuperou o conceito de “evento”, como 
caracterização do que podem ser práticas e teorias cenográficas por emergir, atentemos 
em Fischer-Lichte, que atribui ao evento um poder transformador, na esteira do conceito 
de liminal388. Esclarece, contudo, que nem todos os eventos, ainda que promovam 
práticas liminal, podem ser entendidos como experiências estéticas, condição essencial à 
cenografia. A autora define as experiências liminal estéticas como eventos (estéticos) 
                                                          
385 No original: “Events are not the result of actions or context, they imply changing direction or 
transformation. Events are known to be both novel and creative, providing the opportunity for change and 
progress […] Events in this way are interruptions in the historically-linear course of time. From these 
descriptions the Event can be understood as performative, based in movement and embodied action.”  
386 No original: “Derrida argues that architecture must embrace the notion of the Event in order to make 
places that are both true to the present and open to the future.”  
387 No original: “Derrida connected the idea of invention with Event, which comes from the same 
derivation in French of ‘venir’. It implies unanticipated newness, opening up multiple future 
possibilities.”  
388 As experiências com características liminal, como já tratadas no capítulo dois, são práticas que visam 
um objetivo – normalmente a mudança de um estatuto ou de convenção social, a criação de uma 
comunidade ou a legitimação de um poder – e promovem a transição para algo ou a transformação em/ou 
de alguma coisa. 
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que se caracterizam por entender a instalação de um processo como objetivo e não a 
realização de determinado fim e, neste contexto, a “experiência estética acarreta a 
experiência de um limiar [threshold], uma passagem em si; o próprio processo de 
transição constitui já a experiência” (Fischer-Lichte 2008: 199)389.  
O conceito de threshold, que aqui é traduzido por “limiar”, é evocado pela 
autora como a transformação natural de um limite num limiar, pela ação da estética do 
performativo na medida em que “a margem se transforma em fronteira e [a fronteira] 
num limiar, que não separa, mas conecta” (ibidem: 204)390, porque no código do 
performativo o “objetivo é transcender oposições rígidas e convertê-las em gradações 
dinâmicas” (ibidem)391.  
A terceira parte deste documento dirige-se não a limites futuros, que aliás foram 
postos em causa pela presença de um campo expandido contemporâneo (tratado na 
primeira parte), nem a um futuro fora de limites, mas a limiares. A cenografia 
expandida precipitou-se na quebra de limites, pois uma expansão é um movimento para 
além de determinadas fronteiras, o que indica que estas eram tratadas como limites. A 
formulação de limiar afeta, por outro lado, noções de passagem, de transgressão, de 
traços que se estendem para o desconhecido e, nessa medida, são potenciais caminhos 
para outra respiração da cenografia.  
 
O conceito de fronteira conota exclusão, partição – um ponto final […] as 
fronteiras marcam claramente uma diferença […] o limiar parece convidar a uma 
transposição […] Os limiares frequentemente denotam lugares mágicos, em parte 
até sinistros […] a sua passagem, se for feita de forma correta, sustém uma 
promessa […] Os limiares são altamente ambivalentes. (Ibidem)392  
 
Em suma, os capítulos seguintes são limiares, designações, modos de descrever 
e entender o cenográfico de determinado ponto de vista, com capacidade para 
estabelecer ligações entre o presente e o futuro em construção. Os limiares aqui 
apresentados (Cenografias despojadas de cenários; Suspeição voluntária da descrença; 
                                                          
389 No original: “Aesthetic experience concerns the experience of a threshold, a passage in itself; the very 
process of transition already constitutes the experience.”  
390 No original: “The border turns into a frontier and a threshold, which does not separate but connects.”   
391 No original: “Aim is to transcend rigid oppositions and to convert them into dynamic gradations.”   
392 No original: “The concept of the border connotes exclusion, partition – an endpoint […] borders 
clearly mark difference […] the threshold seems to invite such a crossover […] Thresholds frequently 
denote magical, partly even ominous places […] their passage, if done in the right manner, holds a 
promise […] Thresholds are highly ambivalent.”  
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A cenografia como problema) são qualificações que não se entendem como limites. Não 
pretendem definir um campo, muito menos insinuar exclusões, são limiares que podem 
ser atravessados desvendando uma promessa de um horizonte mais longínquo.  
Fischer-Lichte diz ainda que “ambos, fronteira e limiar, apresentam um certo 
potencial para o risco” (ibidem)393, uma vez que o outro lado de qualquer fronteira ou 
limiar oferece um certo desconhecido, promotor de desafios ou de incertezas. Contudo, 
a transgressão de uma fronteira ou de um limiar é de índole bastante diferente. No caso 
das fronteiras, construídas ou identificadas como balizas, elas existem para estabelecer 
um limite não ultrapassável (inclusivamente, a transgressão não autorizada implica um 
ato subversivo, assim como a autorização de passagem implica a realização de um 
procedimento). No caso de um limiar não lhe está implícita nenhuma lei nem 
necessariamente um ato autorizado ou permitido. Independentemente de ser uma 
mudança positiva ou negativa para quem o atravessa, um limiar implica uma abertura 
pois “enquanto as fronteiras criam divisões claras, os limiares marcam um espaço de 
possibilidades, empoderamento e metamorfose” (ibidem: 205)394.  
Os limiares aqui formulados são possibilidades para reconceptualizar a 
cenografia e são também uma forma de conferir poder ao campo do cenográfico. Eles 
não se excluem, operam como entidades com possibilidades associativas, podem 
interligar-se em variáveis infinitas porque “o projeto da estética do performativo assenta 
no colapso de oposições binárias e na substituição da noção de ‘um ou outro’ por um 
‘bem como’ (ibidem: 204)395. O seu estatuto de limiar aponta para o que ainda está por 
acontecer mas também os liga a toda uma história longínqua, afirmando-os como 
espécies de portais de cruzamento entre o tempo e as disciplinas porque, na verdade, “a 
distinção entre fronteiras e limiares é uma questão de perceção: o que uma pessoa pode 
perceber como uma fronteira intransponível pode parecer a outra um limiar 
convidativo” (ibidem: 205)396.  
Conceptualizar novos limiares depois de antigas fronteiras serem ultrapassadas, 
imprime a necessidade de pensar o cenográfico independentemente (e não 
necessariamente em oposição) das estruturas normativas ou institucionais que o 
                                                          
393 No original: “Both, border and threshold, present a certain potential for risk.”  
394 No original: “While borders create clear divisions, thresholds mark a space of possibilities, 
empowerment, and metamorphosis.”  
395 No original: “The project of the aesthetics of the performative lies in collapsing binary oppositions and 
replacing the notion of ‘either/or’ with one of ‘as well as’.”  
396 No original: “The distinction between borders and thresholds is a matter of perception: what one 
person may perceive as an insurmountable borderline might appear to another as an inviting threshold.”  
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enquadram. Um novo Teatro implica um novo lugar cenográfico na mesma intensidade 
em que um novo lugar cenográfico implica um novo Teatro. 
 
  Um Teatro para um lugar 
 
Heiner Goebbels, na senda da transformação das normas institucionais teatrais, 
declara que “o teatro como 'coisa em si mesma', não como uma representação ou um 
medium para fazer declarações sobre a realidade, é exatamente o que eu tento oferecer” 
(Goebbels 2015: 2)397, e esclarece ainda que “nesse teatro, o espectador está envolvido 
na experiência do drama, em vez de assistir a um episódio dramático no qual as relações 
psicologicamente motivadas são representadas por personagens no palco” (ibidem)398. 
Criar obras teatrais vividas como experiências envolve rever o evento teatral como 
instância em si mesma – o que é, o que pode ser e como o percecionamos – e não as 
formas históricas ou habituais pelas quais se vêm construindo. Tal medida acarreta, 
igualmente, a revisão de espaços de cooperação, a ponderação de relações hierárquicas 
entre elas ou a consideração de matérias mais periféricas como nucleares. Percebe-se 
por isso a asserção de Nicholas Till ao lembrar que:  
 
Hans-Thies Lehman identificou a “musicalização” como um dos traços distintivos 
do que ele chama teatro pós-dramático, citando Goebbels como um excelente 
exemplo entre vários criadores teatrais que empregam a música e o som como 
elementos autónomos no interior da experiência teatral, ou que trabalha com 
abordagens quase musicais da construção teatral. (Till 2015: vii)399   
 
O que distingue Goebbels de outros artistas que historicamente empregaram a 
música nas suas criações de palco é a forma como entende a sua presença; como uma 
expressão não determinista. Ou seja, a sonoridade não é determinada por um texto 
prévio, nem determina uma ação como na ópera, tipologia que, aliás, não agrada ao 
autor (tal como as tipologias clássicas de teatro) porque instaura uma hierarquia fixa na 
                                                          
397 No original: “Theatre as a ‘thing in itself’, not as a representation or a medium to make statements 
about reality, is exactly what I try to offer.”  
398 No original: “In such theatre the spectator is involved in a drama of experience rather than looking at a 
drama event in which psychologically motivated relationships are represented by characters on stage.”   
399 No original: “Hans-Thies Lehman has identified ‘musicalization’, as one of the distinctive traits of 
what he calls postdramatic theatre, citing Goebbels as a prime example amongst a number of theatre-
makers who employ music and sound as autonomous elements within the theatrical experience, or who 
work with quasi-musical approaches to theatrical construction.”  
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criação: compositor e libretista concordam com uma ideia: o texto fixa o drama e o 
compositor tenta transpor o drama retido nas palavras para a música, levando também a 
que todas as restantes áreas concorram para a colocação no palco do drama previamente 
criado. Mas “para Goebbels, este processo impõe uma visão ‘totalitária' sobre o trabalho 
teatral. ‘Eu odeio o totalitarismo de algumas formas de entretenimento’, diz ele, ‘o que 
não exclui obras de arte muito sérias. Mesmo um escritor de esquerda ou um compositor 
comunista pode ser muito autoritário na estrutura das suas obras’” (ibidem)400. 
Refutar uma estrutura normativa intuída muitas vezes como autoritária implica a 
consideração de uma vertente efetivamente multidisciplinar, que prevê ou acolhe 
possíveis expansões, não só do cenográfico, mas de todas as expressões implicadas no 
palco. Esta possibilidade modifica o equilíbrio de forças com o qual as criações de palco 
se têm organizado e o poder da cena passa a ser compartilhado, pois:  
 
o ator tem que a partilhar e aceitar partilhá-la com todos os elementos envolvidos e 
produzidos pela realidade do cenário (que não é uma decoração ilustrativa, mas 
uma obra de arte em si): o confronto entre texto e música, a separação entre a voz e 
o corpo do ator, o choque repentino entre uma música e outra [...] o choque entre 
uma cena e outra. Entre estes “elementos separados”, como Brecht expõe, ocorrem 
distâncias, lacunas para a imaginação do espectador. (Goebbels 2015: 2)401   
 
Duas importantes alegações para o argumento aqui desenvolvido podem ser 
retiradas da afirmação de Goebbels, disposições aliás que extravasam as propostas deste 
criador e podem ser encontradas noutros projetos contemporâneos.  
A primeira é a partilha do espaço do ator com os elementos cenográficos, que 
pode ser entendida como o exercício da construção de sentido para lá dos argumentos 
textuais ou da narrativa. Esta disposição inaugurou um espaço para o cenográfico 
aumentar a sua potencialidade como elemento criador, agregador e gerador de discurso 
estético para lá de pressupostos contidos nos media com os quais interage.  
                                                          
400 No original: “For Goebbels this process imposes one ‘totalitarian’ vision upon the theatrical work. ‘I 
hate the totalitarianism of some forms of entertainment’, he says, ‘which doesn´t exclude very serious 
artworks. Even a left wing writer or communist composer can be very authoritarian in the structure of his 
works’.”  
401 No original: “The actor has to share it and accept sharing it with all the elements involved and 
produced by the reality of the set (which is not illustrative decor but itself a work of art): the confrontation 
between text and music, the separation between the voice and the body of the actor, the sudden clash 
between one music and another […] the clash between one scene and another. Between these ‘separate 
elements’, as Brecht put it, distances occur, gaps for the spectator’s imagination.”  
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A segunda é consequência de uma certa autonomia dada a cada expressão no 
interior da obra teatral como evento – evento esse que é mais do que a junção 
matemática de todos os elementos – e que se caracteriza por uma separação entre eles, 
que na verdade é, preferencialmente, uma desvinculação de um caminho comum. O 
espaço dado por este afastamento traduz-se na criação de teias de relação mais 
complexas e instigantes que convocam a visão complementar e subjetiva do espectador. 
De novo o trabalho teatral de Goebbels pode ser convocado, pois trata-se de “uma 
afirmação contra uma forma de arte que é muitas vezes inteiramente hierárquica: na sua 
organização e processo de trabalho, no uso de elementos teatrais, nos seus resultados 
artísticos, e não menos em relação ao caráter totalitário da sua estética e da relação com 
o público” (ibidem)402.  
Caminhando para a eliminação da hierarquia no teatro e da sua apresentação 
totalitária, a criação cenográfica deixa de ter um referente fixo e de ser uma tipologia de 
expressão artística de formato fechado. Colaborante com esta via é a consideração do 
público como entidade livre na receção da obra, sobre o qual a visão ou intenção dos 
criadores não se sobrepõe nem prevalece.  
Enquanto contexto sem hierarquia pré-definida, onde todas as expressões se 
podem tomar dinâmicas e imprevisíveis, o Teatro alargou não só os processos de 
criação como os materiais envolvidos, possibilitando a inclusão de todo o tipo de 
práticas na experiência cénica. Esta realidade promove a multidisciplinaridade como 
natureza da cena e o palco como um espaço de acontecimentos que integra múltiplos 
media.  
A ideia de media é pensada como uma e qualquer forma de comunicação 
apresentada por meio de uma determinada realidade material. Essa realidade é a coisa 
em si, mas também o meio através do qual se estabelece a ligação entre o seu autor e o 
seu espectador. Ela alude e promove uma construção posterior, é objeto de interpretação 
e, por conseguinte, é também uma forma de mediação. O facto de uma expressão se 
apresentar de forma mediada (qualquer medium produz uma mediação) não implica a 
sua construção através de uma tecnologia digital que substitua a presença, fenómeno 
denominado mediatização. A mediação é apenas um processo de filtragem (que pode ser 
bastante tangível e analógico) e o medium o meio através do qual chega. Esta aceção é 
                                                          
402 No original: “A statement against an art form that is often entirely hierarchical: in its organization and 
working process, in the use of theatrical elements, in its artistic result, and not least with regard to the 
totalitarian character of its aesthetic and its relationship towards the audience.”  
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bastante diferente de uma realidade mediatizada, que é claramente um processo 
mediado, mas presente em representações que utilizam tecnologias de gravação ou 
intervenções de aparelhos tecnológicos de transmissão, gravados, mostrados no mesmo 
momento ou não. Uma realidade mediada não é necessariamente mediatizada. 
O Teatro (como arte performada) é, sem dúvida, um media diferente daqueles 
que proliferam na cultura visual contemporânea, sobretudo os ancorados no discurso 
das imagens como o cinema, o vídeo, a televisão ou mesmo as publicações visuais 
como sites ou redes sociais. Na sua forma mais simples, ele pode existir sem tecnologia 
inerente, fundado num espaço de encontro convocado pela presença do olhar humano, 
mas pode também conter em si todos os media. 
Mike Wagner defende que os componentes de uma performance, que pode 
conter em si uma multiplicidade de expressões artísticas, perdem a sua autonomia uma 
vez imersos nela. A corporização que o Teatro empresta a elementos virtuais ou de 
outras expressões permite que ecrãs ou outros dispositivos sejam convertidos para o 
domínio do espaço teatral. Deixam de ser autossuficientes, mas, contingentes ao seu 
novo enquadramento, existem enquanto parte de um evento ao vivo, no decurso da sua 
performance e através de um espaço cénico tridimensional que reivindica um olhar 
teatral sobre eles. Um vídeo visto no espaço do “palco” permanece performance no 
“palco” e é precisamente a partir dessa potencialidade que qualquer entidade 
cenográfica se sustenta como espaço, criando sobre as imagens uma segunda leitura 
integrada num projeto global; uma combinação dinâmica de vários componentes, uma 
unidade de um conjunto de signos e de significados em correlação, que é mais do que a 
soma de todos eles. 
Sendo um espaço próprio, o espaço da cena, ao incluir outros media, faz com 
que estes não sejam apenas incorporados, mas também encenados. O teatro/palco tem 
uma aptidão que consiste na resistência à confluência de todos os media convocados, 
mantendo o seu universo de expressão. Sublinhando esta perceção, Wagner entende o 
Teatro como o paradigma de todas as artes, um hipermedium, capaz de incorporar todas 
as outras formas artísticas de expressividade própria, mas por poderem ser absorvidas 
pelo palco são também responsáveis pela especificidade do Teatro.   
Caracterizando-se pela gestão de um espaço heterogéneo, onde as matérias são 
formas de mediação que mantêm a consciência do medium, o Teatro, como expressão 
artística, emerge em oposição a lógicas de imersão e de anulação do dispositivo como, 
por exemplo, as experiências virtuais. Esta oposição não afasta o Teatro das 
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configurações contemporâneas, pelo contrário, “o modelo do teatro como um 
hipermedium é um compromisso, que abre possibilidades de conexão da antiga arte do 
teatro com noções contemporâneas de media, sem renunciar à reivindicação da presença 
corporal na performance ao vivo” (Wagner 2006: 127)403.  
Os elementos expressivos do Teatro como hipermedium fazem sentido inseridos 
numa mise en scène. Esta apresenta-se como algo mais do que uma ordenação de 
atividades num determinado tempo, ou como a conciliação de um espaço cenográfico 
com os atores. É a sua progressão em contínuo que dá aos elementos em palco uma 
relação efetiva criando com eles uma equação em desenvolvimento, uma composição e 
não um simples somatório. Considerando esta leitura, as palavras de Nicholas Till sobre 
Heiner Goebbels apresentam-se realmente apropriadas quando diz que “não nos 
deveríamos surpreender que um dos mais inovadores criadores de teatro atuais seja 
primeiro (talvez antes de mais) um compositor” (Till 2015: vii)404. Mas atenta também 
no facto de que:  
 
Goebbels está descontente com o termo "colagem" para descrever o seu trabalho, 
uma vez que tal implica uma ávida abordagem aos materiais que ele emprega ou 
aos artistas com que trabalha [...] ele respeita a autonomia musical de tais 
componentes, explicando que: "Eu tento trabalhar com eles com o maior respeito 
possível. Eu nunca tento misturá-los. Eu tento mantê-lo bastante transparente. [...] 
Mesmo quando tenho um forte confronto estético [...] eu não tento encobri-lo. 
(ibidem: ix)405   
 
Admitir o confronto estético dos elementos é assumir que a sua conjugação em 
cena não os transforma em algo uno – como uma colagem faz – mas apresenta-os como 
uma unicidade em presença (durante o tempo da apresentação), que o mais rasgado 
confronto não destrói. A mise en scène surge como uma atividade de combinação, mas 
não de síntese, e a cenografia, enquanto sistema visual dessa proposta, pode encontrar 
                                                          
403 No original: “The model of theatre as a hypermedium is a compromise, which opens up possibilities of 
connecting to the ancient art form of theatre with contemporary notions of media, without renouncing the 
claim of corporeal presence in live performance.”  
404 No original: “We shouldn’t be surprised that one of the most innovative of current theatre-makers is 
first (if perhaps no longer foremost) a composer.”   
405 No original: “Goebbels is unhappy with the term ‘collage’ to describe his work, since this implies too 
appropriative an approach to the materials he employs or the artists he works with […] he respects the 
musical autonomy of such components, explaining that ‘I try to work with them with the greatest possible 
respect. I never try to mix them. I try to keep it quite transparent. […] Even when I have a strong aesthetic 
confrontation […] I don´t try to cover it up’.”   
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neste jogo uma força poderosa para pensar o seu lugar no espetáculo. Existe como mais 
um dos elementos em interação, ou uma atmosfera dessa interação, que a partir da sua 
singularidade pode reclamar uma operatividade dissonante ou conflituante em relação 
aos restantes media que se conjugam com ela.  
Ao referir-se a um dos projetos musicais em que participou (a banda Cassiber), 
Heiner Goebbels afirma que neste projeto “cada um tinha uma parte igualmente 
importante no ato de trazer diferentes elementos de estilo, biografia, gosto e cores para o 
grupo. O grupo era mais um confronto entre estilos do que uma estética comum” (apud 
Till 2015: viii)406. Goebbels transporta este tipo de proposta para o Teatro, criando uma 
estrutura – compondo, portanto – em que os diversos elementos possam produzir 
conjuntos em interação a partir das suas singularidades, uma “orquestração” de formas, 
sons, corpos, imagens e espaço. E porque a substância do conjunto são as relações e não 
os elementos, ele esclarece: 
 
O que eu adoro é a distância entre as coisas que normalmente se espera que estejam 
juntas ou próximas. Tento não combinar as palavras com as pessoas, nem as 
palavras com as imagens, nem a música com as palavras de forma ilustrativa. A 
distância no palco mantém os nossos sentidos acordados e curiosos, e atualiza os 
nossos anseios e desejos pelas combinações. (Apud Till 2015: ix)407   
 
O trabalho de criação teatral – e o cenográfico (a partir dele ou como ele, ou 
mesmo dentro dele) – reside não tanto no encontro das ações, mas sim no desencontro 
das matérias. Tem lugar numa teia organizada e potenciadora, que é a mise en scène, 
tomada não como lugar de lógica colaborativa, mas sim como lugar de contextualização 
para a revelação do inesperado. 
Richard Foreman, fundador e diretor do Ontological-Hysteric Theatre, criado em 
1968, assume o espaço cenográfico do palco como uma composição visual onde o olhar 
da audiência é livre para o percorrer, produzindo, assim, conjuntos de imagens em 
associação com ações. O cenográfico é um espaço de jogo, e a mise-en-scène um jogo a 
ser jogado com todos os seus elementos, porque “o espaço do jogo é um ambiente para 
                                                          
406 No original: “Each one had an equally important part in bringing different elements of style, 
biography, taste and colours into the group. The group was more a confrontation between styles than it 
was common aesthetic.”  
407 No original: “What I love is distance between things that you would normally expect to be together or 
close. I try not to match words and people, words and pictures, music and words in an illustrative way. 
Distance on stage keeps our senses awake and curious, and actualises our longings and desires for the 
matches.”   
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o texto explorar, um ginásio para treinos psíquicos, espirituais e físicos. É uma sala de 
exercício, uma fábrica, uma sala de exames e um laboratório. Se a mise-en-scène não 
presta homenagem a tudo isso, castra o corpo total do teatro” (Foreman 2010: 215)408.  
Goebbels parece também, de alguma forma, sublinhar a ideia de jogo e levá-la 
mais longe quando se refere ao seu Teatro como um conjunto de “confrontos bastante 
poderosos de todos os elementos – palco, luz, música, palavras – em que o ator tem de 
sobreviver em vez de atuar. Assim, o drama do medium é, na verdade, aqui um drama 
duplo: um drama para o ator, assim como para a perceção do público” (Goebbels 2015: 
2)409.  
Nas criações de Goebbels, como nas de Richard Foreman, a cenografia, tal como 
o texto, vai-se revelando em fragmentos de associações, colocando questões ao 
espectador, sugestionando e mudando a interpretação através de tensões, existindo num 
espaço tanto material quanto mental. O confronto de elementos descritos por Goebbels 
oferece-se ao espectador como um enigma para a sua perceção e a cenografia adquire, 
por esta via, uma lógica de interrogação.  
Esta interrogação é independente das respostas que surjam e que a tentem 
apaziguar porque a estratégia implícita no confronto de elementos é a ambiguidade 
como garantia do jogo estético. Este carácter possibilita qualificar a cenografia como 
um problema; como uma materialidade que levanta questões sem resposta determinada 
e nas quais o espectador tem de usar um certo grau de invenção. Tal proposta de 
caracterização desenvolve um limiar para a cenografia contemporânea, do qual se ocupa 
o capítulo sete (A cenografia como problema). Em relação direta com o conceito aqui 
proposto, propõe-se a criação Ditado, do coletivo Projecto Teatral. Apesar de ter uma 
estética diferente da de Goebbels, Ditado partilha com ele a construção de um “drama” 
da perceção conduzido pelo confronto (ou encontro, não necessariamente homogéneo) 
de elementos teatrais.       
A experimentação do Teatro sob distintos pontos de vista, inventando equações 
infinitas para a fabricação da sua composição, desenha obrigatoriamente a consideração 
de outro lugar do cenográfico, que, ainda que o tomemos como apartado das artes de 
                                                          
408 No original: “The playing space is an environment for the text to explore, a gymnasium for a psychic, 
spiritual, and physical workout. It´s an exercise room, a factory, an examination room, and a laboratory. If 
the mise-en-scène does not pay homage to all this, it castrates the full body of the theatre.”  
409 No original: “Quite powerful confrontations of all the elements – stage, light, music, words – in which 
the actor has to survive, rather than act. So the drama of the ‘media’ is actually a twofold drama here: a 
drama for the actor as well as for the perception of the audience.”   
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palco, terá sempre lá a sua génese. No entanto a génese também terá de ser apreendida 
de outras formas, uma vez que o contexto em que está incubada também se transforma.  
 
Um lugar cénico para o Teatro 
 
O final do século XX intensificou a utilização múltipla de aparelhos 
tecnológicos e de circuitos de imagem exponenciando as formas de “medialidade” no 
espaço da cena. Com a presença cada vez maior de fenómenos digitais, a “medialidade” 
da cena foi ainda mais dilatada e transformada, formando representações cada vez mais 
híbridas e performances artísticas que extravasam as áreas normais de definição. 
Acresce ainda o facto de muitas vezes em experiências de mixed-media, a própria 
imagem resultar de uma ação que se desenrola no espaço real, colocando em presença 
do espectador a imagem e a sua produção, deslocando ainda mais o que poderia ser um 
universo assumidamente narrativo para uma experiência múltipla e dissonante de 
exploração de imagens no espaço.  
Tornando desta forma os mecanismos digitais como verdadeiros agentes 
performativos, as artes de palco do nosso tempo manifestam um palimpsesto de 
perceções despertadas por eles, sugerindo assim a utilização do conceito de 
“hipermedialidade” para a sua descrição e interpretação. Os conceitos e metodologias 
relacionados com esta qualidade da cena localizam-se usualmente no âmbito dos 
estudos performativos pela sua visão de cruzamento e são uma importante contribuição 
para interrogar o espaço da cena teatral contemporânea e os seus dispositivos 
cenográficos. Chiel Kattenbelt declara: 
 
Em particular, notamos que a digitalização transforma o teatro num processo 
modular não linear, não interativo e não hierárquico, no qual existe uma camada de 
significados presentes no mesmo espaço e ao mesmo tempo. Isto conduz-nos ao 
mundo de muitos sentidos, em que não temos a certeza da localização do referente 
e em que nos encontramos num mundo de signos e media, que se refere a signos, 
que se referem a outros signos – todos apresentados e emoldurados pela 
performance. (Kattenbelt 2006: 23)410  
                                                          
410 No original: “In particular, we note that digitization changes theatre into a modular non-hierarchical 
inter-active non-linear process, where there is a layering of meanings present in the same space at the 
same time. This leads us into the world of many meanings, where we are uncertain as to the location of 
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A constatação da “hipermedialidade” como construção modular de elementos de 
forma não hierárquica evidencia a presença de processos não lineares, gerados pela 
interação das manifestações. A reivindicação que o conflito, como construção geradora 
de sentido faz, é a da multiplicação de sentidos e da incerteza de leituras 
preponderantes. O fundamento do medium que resulta desta prática converte-se nas 
relações mútuas entre as partes.  
Reconhecendo múltiplas formas de representação em diálogo, a lógica da 
“hipermedialidade” torna-as visíveis no interior de uma experiência ancorada na cultura 
contemporânea da era digital, abrindo o teatro a uma panóplia de outras expressões em 
conjugação. Andy Lavender denomina essa conjugação como hypermedial mise en 
scène, na qual os diferentes componentes não existem por si próprios e também já não 
são autocontidos. Existem apenas em relação com a mise en scène e, por isso, ela 
organiza o espaço que se dá a ver como uma série de enunciados. 
O decurso do evento ao vivo – a sua performatividade, criadora de atmosferas 
expectantes que redistribuem significado – é o contexto e enquadramento da matéria 
cenográfica e o estatuto do espaço cénico é deslocado de um mecanismo de 
representação para uma forma de atuação dos seus elementos. O que consente a ligação 
permanente entre os elementos e a multiplicidade de media é a simultaneidade. Para 
Lavender, a simultaneidade é uma característica significativa da cultura digital, e não só 
estrutura produtos relacionados com a “hipermedialidade” como o nosso tempo, 
diretamente enformado por ela. Ele argumenta que os efeitos da simultaneidade no 
Teatro mixed-media da contemporaneidade fazem parte de uma mudança cultural mais 
generalizada, radicada na exploração da interface entre a multivalência e a síntese, entre 
realidade e virtualidade, entre o local e o global e, por isso, reivindica que “no teatro 
‘hipermedial’, um teatro de simultaneidades, o real e o virtual estão conjuntamente em 
jogo, enfatizando-se simultaneamente” (Lavender 2006: 64)411.  
A simultaneidade, como o jogo mútuo dos componentes, caracteriza a linguagem 
do palco tal como a sua dinâmica cenográfica, concebida como a presença simultânea 
de diversos elementos visuais em coexistência. A cenografia – como uma linguagem 
que concebe conjuntos de matérias em interação e não necessariamente em diálogo – 
                                                                                                                                                                          
the referent and we are in a world of signs and media, which refer to signs, which refer to other signs – all 
of which are staged and framed by the performance.”  
411 No original: “In hypermedial theatre, a theatre of simultaneities, the actual and the virtual are 
simultaneously in play, simultaneously emphasising each other.” 
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recusa significar pelo reconhecimento, pela reprodução e por uma certa noção de 
representação, o que a liberta não só de conceitos prévios como de materiais específicos 
aquando do seu fabricar. Os produtos cenográficos que respondem a esta lógica utilizam 
a realidade objetiva como elemento da sua construção, propondo a apresentação 
selecionada de matérias do mundo sem ilusão, apenas com composição.     
Dado que a dimensão cenográfica é assumida como uma criação artística movida 
por lógicas poéticas, a alteridade manifestada pelas encenações da realidade sugere um 
exercício de crítica do mundo e não do seu reconhecimento. O espectador não tem de 
acreditar numa realidade que o palco tenta mostrar, porque o que o palco propõe não é a 
manifestação de algo que não está lá, mas a manifestação do que precisamente lá está. 
Richard Foreman comenta o seguinte sobre a experiência de perceção do seu trabalho: 
 
Logo, a experiência de assistir a uma das minhas peças não é a de identificação 
com um personagem e acompanhamento da sua progressão por uma série de 
aventuras, mas, em vez disso, saborear a multidão de tensões compostas nos 
determinados momentos da peça, registando esse momento de tensões múltiplas 
como ele é usurpado por outro, e depois outro […] resultando dessa rápida 
sucessão de momentos de composição. (Foreman 2010: 215)412  
 
A condição cenográfica contemporânea despede-se assim da intemporal 
expressão “suspensão voluntária da descrença”, que designa um modo de ser espectador 
que, ao suspender a sua descrença, favorece a sua própria implicação num universo 
ilusório. O capítulo seis atenta, por um lado, no desfasamento desta conjuntura e, por 
outro, numa possível substituição da expressão que possa designar um estado de 
espectador diferenciado. Desenha-se nele um outro limiar (Suspeição voluntária da 
descrença) que encontra na suspeição, na capacidade de duvidar – que é ao mesmo 
tempo um processo que coloca hipóteses e depois as questiona colocando outras 
hipóteses – um mecanismo de relação que torna complexo o levantamento de sentidos.  
Andy Lavender advoga que a simultaneidade de diversos media em cena traduz 
uma cultura contemporânea formatada por processos digitais, visão presente de forma 
clara e dramatúrgica no espetáculo I am here, de João Fiadeiro. Esta criação integra-se 
                                                          
412No original: “Then the experience of watching one of my plays is not one of identifying with a 
character and attending his progression through a series of adventures, but rather savoring the multitude 
of composed tensions in a given moment of the play, registering that moment of multiple tensions as it is 
usurped by another, and then another […] result from that rapid succession of compositional moments.”  
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facilmente na descrição de Lavender quando caracteriza o aparecimento de um Teatro 
mixed-media da contemporaneidade, em que o real e o virtual estão simultaneamente 
em jogo enfatizando-se simultaneamente. Será esta proposta que vai modelar o capítulo 
seis em conexão com o limiar Suspeição voluntária da descrença, porque propõe ao seu 
espectador um estado de suspeição que visa desconfiar de uma identificação linear para 
o lançar numa multidão de tensões visuais. 
Seguindo estas lógicas, o espaço cénico apresenta-se ao público como uma 
composição gráfica de analogias, extensões de significado, redes de partilha e 
interfaces, descrição que o aproxima dos métodos informáticos e das estruturas da era 
digital. Lev Manovich defende que a lógica dos media digitais é a lógica de uma 
sociedade pós-industrial, na qual a valorização da individualidade tenta superar o 
conformismo da estandardização das massas. Manovich é artista, animador, designer, 
programador e investigador de sistemas digitais, juntando à prática um percurso teórico 
como professor e autor. Fundou o Software Studies Initiative, um laboratório onde 
desenvolve analítica cultural – uma análise da cultura de massas, da humanidade e dos 
seus processos usando métodos ligados aos computadores.  
A sua investigação apropria-se da lógica dos sistemas digitais e informáticos não 
só como disposição dos media contemporâneos, mas como estrutura da produção 
cultural, do consumo e da memória. A partir deste pensamento defende que as 
características da linguagem digital são usadas para construir sentido na 
contextualização das formas artísticas, e nelas incluem-se naturalmente as criações de 
palco e os seus espaços.  
Este teórico identifica dois princípios definidores dos media digitais: a 
representação numérica e a sua estrutura modular. A representação numérica de um 
objeto, que funciona como uma espécie de código digital matemático e manipulável é a 
entidade que permite a programação. Qualquer objeto que exista num sistema 
computorizado tem uma forma matemática como base que é sujeita a uma conversão, 
como uma imagem no ecrã que não é mais do que uma infinidade de pontos conjugados 
(os pixéis).  
Pensando um objeto (seja uma imagem ou uma cenografia) como um conjunto 
de unidades – do ponto de vista formal e conceptual –, e uma vez que isso permite 
separações entre elas, podemos pensar um espaço que as junta, ainda que impercetível 
ao olho humano. Um espaço que organiza essas unidades, que assiste à formação do seu 
conjunto como entidade, e que se constrói ao mesmo tempo que elas. Os objetos assim 
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criados podem, por sua vez, ser combinados em objetos de maior escala, alterando o 
espaço entre si, mas não perdendo a independência dos seus elementos. Ganham, por 
outro lado, em significado associativo, permitido por uma estrutura baseada em 
elementos moleculares. Esta estrutura possibilita aos objetos dos media digitais 
transformarem-se, desaparecerem, substituírem-se, adicionarem e absorverem outros 
elementos facilmente, não podendo ser pensados como entidades fixas, mas sim como 
resultado de combinações que são soluções de organização espacial.  
Ao apresentarmos desta forma os objetos emergentes deste sistema – como 
elementos reunidos em objetos de escalas diferentes, que mantêm a sua identidade 
individual, mas ganham sentido na conjugação – podemos fazer uma ponte imediata não 
só com a estrutura formal da performance como um todo, mas com o desafio que a 
plasticidade destes acontecimentos nos coloca. A cenografia pode ser pensada como um 
grande sistema estrutural, formado de componentes que mantêm a sua singularidade, 
mas que, organizados em sucessivas e diversas combinações espaciais, ganham 
significado associativo.  
Interpretado e concebido através de lógicas instituídas fora dele (como as 
trazidas pela comunidade global e virtual), o espaço cenográfico evidenciar-se-á como 
um espaço de navegação e de construção. Deixa de ter um sentido fixo e uma 
clarividência de representação, oferecendo uma estrutura para ligações (links) que, pela 
“hipermedialidade”, se tornam hiperlinks com os quais cada espectador reprograma 
visualmente o acontecimento em sua presença. No computador, os elementos 
multimédia comunicam através de hiperlinks, e é avançando nas suas possibilidades de 
combinação que cada utilizador cria o seu caminho de navegação. Freda Chapple 
identifica o conceito de hiperlink desta forma: 
  
Um hiperlink cria uma conexão entre dois elementos, por exemplo, entre duas 
palavras em duas páginas diferentes, ou entre uma frase numa página e uma 
imagem em outra, ou entre dois lugares diferentes da mesma página. Os elementos 
conectados por meio de hyperlinks podem existir no mesmo computador ou em 
computadores diferentes conectados em rede. (Chapple 2006: 97)413   
 
                                                          
413 No original: “A hyperlink creates a connection between two elements, for example, between two 
words in two different pages, or a sentence on one page and an image in another, or two different places 
within the same page. Elements connected through hyperlinks can exist on the same computer or on 
different computers connected on a network.” 
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A cenografia, apresentada em formatos diversos como palavras, imagens, 
objetos ou outros conjuntos de elementos, pela ação dos hiperlinks é, na realidade, mais 
gerada pela capacidade de construção de uma rede (network) a partir deles do que 
propriamente pela forma como eles se apresentam inicialmente no palco. Nicholas Till 
chama também a atenção para a forma como as ligações (links) são significativas no 
trabalho de composição teatral de Goebbels, que presta uma “atenção cuidadosa às 
conexões entre os diferentes elementos: ‘Eu tomo muito cuidado com os links. Se 
alguém trabalha com elementos diferentes, tem de compor os links entre eles.’ Links 
temporais, links espaciais e links conceptuais” (Till 2015: ix)414. 
Apesar de Nicholas Till associar a ideia de link ao trabalho de Goebbels, que 
recusa a ópera como formato das suas criações, a autora Freda Chapple apropria-se 
similarmente das características dos formatos digitais para pensar precisamente o 
formato da ópera. Segundo a autora, na ópera, a música, os elementos multimédia e as 
atividades dos performers estão estruturados para funcionarem como hiperlinks que a 
audiência ativa na sua mente, através da conexões entre o que é visto e a 
intertextualidade escondida. Na continuação deste argumento explica:  
 
Os hiperlinks são uma característica da tecnologia digital e uma forma interativa de 
ler a hiperfiction […] A ativação dos hyperlinks incentiva uma leitura digital da 
ópera que é semelhante a uma leitura da hyperfiction, em que o leitor escolhe qual 
o caminho individual que quer percorrer no interior da ficção apresentada. 
(Chapple 2006: 97)415  
 
A hiperfiction é aqui convocada como instrumento ficcional que se estrutura 
para a implicação direta do leitor na sua construção416 e, portanto, o desenrolar do 
processo está dependente de escolhas que estabelecem ligações. Aplicando esta lógica 
às criações de palco, mesmo que estas não convoquem o seu espectador para nenhuma 
ação no que diz respeito ao seu desenvolvimento, oferecem realidades cujo modo de 
                                                          
414 No original: “Careful attention to the connections between the different elements: ‘I take a lot of care 
with the links. If you work with different elements you have to compose the links between them.’ 
Temporal links, spatial links, conceptual links.”  
415 No original: “Hyperlinks are a feature of digital technology and an inter-active way of reading 
hyperfiction […] Activating the hyperlinks encourages a digital reading of the opera that is similar to a 
reading of hyperfiction, where the reader chooses which individual pathway to take through the presented 
fiction.”  
416 Inúmeros programas e jogos digitais propõem essa experiência mas um exemplo prático e não 
tecnológico do mesmo conceito são os livros que, organizados por segmentos, propõem ao autor que vá 
selecionado as partes a ler baseando-se em decisões sobre o universo ficcional que está a ler. 
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relação é a construção de redes de sentido e curiosidade ativadas e produzidas por 
hiperlinks. Deste modo, a estrutura digital na conceção de uma criação também encoraja 
e define uma leitura digital (utilizando aqui o termo para descrever um processo de 
construção de sentido não linear e não literal), propondo à audiência descobrir as 
camadas de interpretação possíveis por detrás da interação apresentada.  
Debruçando-se sobre uma produção recente, a ópera The Forest Murmurs: 
Adventures in the German Romantic Imagination, de Tim Hopkins e Stephen Sloane 
(Opera North 2001), que integra na ação ao vivo soluções mediatizadas de forma não 
hierárquica, descreve-a como fragmentos individuais (quase episódicos) que formam a 
estrutura da peça. Não há na obra nenhum vínculo óbvio na linearidade da apresentação, 
nem uma grande narrativa que a conduza, os elementos unem-se por justaposição, 
dando a esta produção uma estrutura dialética assumidamente digital e, por conseguinte, 
destaca “o multi-layring que é uma característica fundamental de formatos digitais e 
uma característica fundamental da produção de ópera” (ibidem: 92)417. Ao nomear esta 
ópera como digital opera, a autora está a interpretar o seu processo de criação e receção 
e não necessariamente os dispositivos que usa. Ela é “digital” porque se apresenta como 
um espaço de navegação para associações individuais e não porque usa aparelhos 
digitais. Esta caracterização está relacionada com um modo de leitura e não com um 
tipo de media convocado, por isso a autora esclarece que não está dependente de meios 
técnicos: 
 
Ópera “digital” não é a inclusão de medias tecnológicos altamente sofisticados na 
ópera – The Forest Murmurs, definitivamente, não foi uma produção de "alta 
tecnologia". Em vez disso, a ópera “digital” funciona como hiperfiction, como 
fazem todos os interfaces de computador. Hiperfiction […] é um enquadramento 
para a apresentação de unidades, fragmentos, ou módulos individuais - nomeando-
os como quisermos – sendo que a pessoa que cria o sentido na hiperfiction está 
localizada no leitor - não no remetente da mensagem. (Ibidem: 99)418   
 
                                                          
417 No original: “The multi-layring that is a key feature of digitization and a key feature of the opera 
production.”  
418 No original: “Digital opera is not the inclusion of highly sophisticated media technologies in opera – 
The Forest Murmurs was definitely not a ‘high-tech’ production. Rather, digital opera functions as 
hyperfiction, as all computer interfaces do. Hyperfiction […] is a windowed presentation of individual 
units/fragments/modules/ call them what you will, and the person who creates the meaning of the 
hyperfiction is located in the reader – not in the sender of the message.” 
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A “hiperficção” é um paradigma relevante como última etapa de uma passagem 
de poder para o público que se desenrola durante todo o século XX, conferindo-lhe 
assim a responsabilidade do sentido das propostas artísticas. Pensar cada um dos 
projetos das artes de palco não como uma ficção com identidade individual, mas como 
uma hiperficção que dará origem em cada espectador a múltiplas leituras ficcionais 
(geradas a partir do mesmo espetáculo) é conceber radicalmente as formulações 
criativas dos artistas que nelas trabalham.  
Embebida da mesma dimensão e tomada pelo mesmo repto, a criação 
cenográfica será também um dispositivo de criação de leituras e não algo que 
desempenha o propósito de conferir uma visão própria a cada um dos projetos. A ideia 
de autoria no sentido de testemunho de uma visão do autor, como unidade tantas vezes 
procurada e proclamada como o agregador do conceito da obra, é desconsiderada. Ao 
cenógrafo caberá apresentar uma estrutura que será rompida, rasgada e refeita pela 
navegação de links pessoais de cada um dos espectadores sobre a materialidade que ele 
criou, tornando-se ela própria não um testemunho (no sentido de uma forma pessoal de 
apresentar algo) mas uma panóplia que se presenteia ao olhar e às escolhas do outro. 
Também Chiel Kattenbelt salienta que esta forma de apresentar criações no 
palco e de as entender não está dependente do uso efetivo de mecanismos digitais, 
sendo algo subjacente ao processo de pensamento artístico e pode ser conseguido 
através de meios arcaicos. Na verdade, se pensarmos em algumas estruturas exploradas 
pelo teatro de vanguarda do final do século XX e do século XXI, podemos lê-las como 
prenúncios de textos e imagens em suspensão à espera de se fundirem nas lógicas 
espoletadas pela navegação de cada espectador. Esta aceção, que é ao mesmo tempo um 
reconhecimento das operações contemporâneas, é também uma lógica de criação que 
vai além do tipo de materialidade rececionada pela audiência, é algo metodológico e 
processual e, nessa medida, renovador (quase subversivo) da maioria dos cânones atuais 
de criação. Pode, no entanto, ser profundamente próspera na forma como as 
colaborações e entidades cenográficas se irão estabelecer no horizonte da arte 
dramática.    
As estruturas do digital revelam-se significativas na reflexão do Teatro 
contemporâneo e o cenográfico apresenta-se, por esta via, como uma paisagem 
multimédia na qual navegamos através de links, deslocando a clássica posição do 
público como recetor de uma mensagem programada para uma visão intricada e pessoal. 
Essa mudança é dinamizada pela confluência de diferentes media (aqui como meios de 
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expressão sem hierarquia predefinida) produzindo uma estrutura de numerosos níveis e 
possibilidades, não linear, não instrutiva. Andy Lavender afirma: 
 
A construção do evento – a sua mise en scène – sugere uma sensibilidade baseada 
no fluxo, na ligação, na interação e na simultaneidade. Através destes meios, a 
produção evoca a experiência da cultura contemporânea e oferece um 
envolvimento imediato com a forma e a textura sentida dessa cultura. (Lavender 
2006: 64)419  
 
São as características do palco, a sua capacidade de absorção dos diferentes 
media, que permitem a construção dessa formulação. Por outro lado, é a sua 
performatividade, o decurso do seu acontecer, que cria a relação entre os componentes e 
entre estes e o público, permitindo investi-la de significado. A hipermedialidade não só 
oferece multiplicidade de expressões em diálogo como uma experiência fluida de 
ligações, interações, citações e redefinições em simultâneo, numa evocação de, e para a, 
cultura contemporânea.  
Considerado a partir deste modelo, o espaço cénico encaminha-se para uma 
provocação de sentidos que desenha lugares de encontro onde as decisões espaciais, 
materiais e atmosféricas não se conseguem separar entre si, nem se mostra possível 
desligá-las do evento. Inversamente à consideração do cenário como uma entidade 
complementar de um texto ou de embelezamento de uma ação, emerge uma cenografia 
mediadora de uma experiência, da qual se ocupa o capítulo cinco com a enunciação de 
um outro limiar: Cenografias despojadas de cenários.  
Esta feição cenográfica é condição do teatral que se desenvolve vinculado a ela e 
permite ao espectador reviver circunstâncias usuais sob dinâmicas extraordinárias. Pela 
capacidade de reescrever de códigos e pela predominância de uma experiência 
composta de ligações e interações, foi escolhida a criação Banquete, de Patrícia Portela, 
para acompanhar este limiar.   
É neste contínuo de preposições, categorias e limiares que se procura 
impulsionar um lugar cenográfico contemporâneo, acreditando que pequenas mudanças 
podem, de facto, infletir caminhos longos e em permanente construção. Campbell 
                                                          
419 No original: “The fabric of the event – its mise en scène – suggests a sensorium based upon flow, 
linkage, interaction and simultaneity. By this means, the production evokes the experience of 
contemporary culture, and offers an immediate engagement with the form and felt texture of that culture.”  
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Edinborough expõe de forma correspondente a comparência de tal faculdade no Teatro 
de uma forma mais generalista:   
 
A capacidade de pensar produtivamente sobre o espaço teatral depende fortemente 
da compreensão da mecânica formal do teatro e de perceber as formas como 
pequenas alterações no funcionamento dessas mecânicas podem alterar a perceção 
da realidade do espectador no espaço teatral. (Edinborough 2016: 5)420  
 
Os limiares descritos em seguida podem constituir pequenas modificações ou 
alternativas, que, ainda que menores, podem trilhar o caminho da abertura. Nessa 
medida, procurar estabelecer novas leituras para a construção do cenográfico, 
estabelecendo alterações (pequenas ou não) nos mecanismos que as revelam, é uma 
forma de transformar não só os projetos cenográficos, mas também a cenografia como 






                                                          
420 No original: “The ability to think productively about theatrical space depends strongly on 
understanding the formal mechanics of the theatre, and on understanding the ways in which making 
minor alterations to the workings of those mechanics might alter the spectator`s perception of reality in 






Cenografias despojadas de cenários 
 
When the tree is already being 
mentioned, you don’t also have to 
show it. 
Heiner Goebbels (2015) 
 
Heiner Goebbels cria espetáculos que desconstroem as categorias usuais das 
artes de palco, sendo que um dos denominadores comuns da sua prática é a declinação 
da ilustração de qualquer componente do trabalho. Esclarece então que: 
 
durante o trabalho, muito se encaixa, o que – na criação de Teatro – consiste 
principalmente em deixar de fora tudo o que acho aborrecido. As intensificações 
ilustrativas usuais e a duplicação do visível e do audível, tão comuns no teatro e no 
cinema, certamente fazem parte disso. (Goebbels 2015: xxiii)421 
 
A independência que este autor confere a cada vertente de um trabalho 
multidisciplinar assegura que o cenográfico exista, por um lado, interligado com o 
desenrolar das restantes dinâmicas performativas (dado garantido pela simultaneidade 
do Teatro como hipermedium), por outro, dotado de uma certa autonomia. Esta não joga 
apenas em causa própria, mas também ao serviço de uma complexidade que assegura a 
singularidade do palco como expressão artística. Este criador defende (e pratica) um 
requisito que se caracteriza por aquilo que um dos meios envolvidos propõe em cena, 
não fazendo sentido outro vir sublinhar. Este empreendimento despromove o espírito 
modernista de convergência, no qual todas as linguagens são investidas de um mesmo 
sentido, obrigando também à implicação da relatividade em processos de formação das 
diversas identidades.  
Interligar as componentes desta forma, e com este objetivo, não exige 
necessariamente criadores monopolizadores, no sentido de gesto autoral sobre todas ou 
muitas das componentes, mas sim de um trabalho coletivo. Este trabalho, no entanto, 
não é conduzido pela manutenção de um sentido homogéneo nos diversos campos, mas 
                                                          
421 No original: “While working, a lot falls into place, which – when making theatre – consists mainly of 
leaving out everything that I find boring. The usual illustrative intensifications and the duplication of the 
visible and the audible, which are so common in theatre and film, are certainly part of that.”  
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sim pela capacidade com que cada um dos criadores instala dinâmicas acumulativas. A 
este respeito comenta Goebbels: “Para mim, é uma questão de omitir o que já está 
contido noutro medium. Trata-se de confiar nas artes e técnicas envolvidas, e 
particularmente, confiar naqueles que estão no seu elemento: cenógrafos, sonoplastas, 
músicos, intérpretes, técnicos e muito mais” (ibidem: xxiii)422. Tal consideração faz 
ecoar vivamente um espetáculo com o título Banquete, criação de Patrícia Portela que 
teve lugar numa das salas do Palácio da Ajuda em 2007. Apenas pela posse destas 
informações é possível antever a expectativa – a de imersão numa sala de grande 
profusão decorativa e de fascínio tão histórico quanto romântico – inevitavelmente 
presente no público, uma vez que a associação deste título e daquele espaço gerava essa 
assunção indeclinável.    
No início do espetáculo, o público compartilhava a curiosidade de descobrir 
como este “banquete” iria sublinhar ou subverter esse espaço, no qual espontaneamente 
se esperavam ações em curso relacionadas com o ato de comer. Mas ao transpor a porta 
de entrada, uma simples e eficiente ação disruptiva quebrou uma linha de expectativa 
baseada num regime de confiança e hábito. Foram dados ao público cartões com 
números que designavam os números dos lugares, mas na distribuição do espaço 
percebia-se rapidamente que todas as pessoas que iam acompanhadas e, portanto, 
tinham bilhetes numéricos sequenciais, estariam bastante afastadas, uma vez que os 
lugares do espectador estavam dispostos por uma organização não linear. A plateia era, 
no entanto, um conjunto de cadeiras arrumadas em mesas, várias mesas que recebiam 
quase cem pessoas, formando um ambiente que ocupava toda a sala e que transmitia 
sinais inequívocos de um verdadeiro banquete, dos que conhecemos e dos que 
imaginamos.   
Apesar de, pontualmente, se poderem registar algumas impressões familiares, o 
ambiente instalado apresentava uma disposição composta por mesas estreitas, mais 
laboratoriais do que comensais e que, por isso, colocava as pessoas numa formação 
mais sequencial do que frontal. Apresentavam formas ondulantes que pareciam 
continuar entre si, formando hipoteticamente uma só em movimento pela sala. Cada um 
dos membros do público oscilava entre a sensação de ser espectador ou convidado, 
sentando-se, olhando em redor e percebendo que, antes de qualquer outra coisa, seria 
                                                          
422 No original: “For me it’s a matter of omitting what is already contained in another medium. It’s about 
trusting in the arts and techniques involved, and particularly trusting in those who are in their element: 





uma experiência de união com a estranheza; de um lugar (singular), de uma refeição (ou 
algo como uma refeição) e da companhia de estranhos; desconhecidos com quem 
partilhariam sensibilidades de cumplicidade, antecipação e estranheza fascinante. 
As mesas apresentavam tampos de vidro e com eles a possibilidade de 
iluminação, que alastrava do seu interior para toda a sala. O que seria um plano 
horizontal para pousar objetos passou a estar conotado com ideias de palco, de vitrina, 
de espaço de observação. A investigação como sugestão apelava a olhar a materialidade 
de forma renovada e com certa ingenuidade, de modo a descobrir, num olhar mais 
demorado, universos subtraídos ao quotidiano. A luz que brotava das mesas era também 
uma luz ambiental que, ao dialogar com os grandes lustres existentes, redesenhava todo 



















Ao longo de três horas, sucessivas sugestões culinárias, criações da chef Annick 
Gernaey, percorreram as mesas criando uma relação de total inocência, curiosidade e 
descoberta, exponenciada pela forma visual como as matérias chegavam ao público e 
pela forma como o público era convidado a prová-las. Os objetos usados estavam fora 
dos seus contextos habituais e as ferramentas da sua manipulação eram improváveis. 
Fig. 127 – O Banquete, criação de Patrícia Portela, 
2007 
 
Fig. 126 – O Banquete, criação de Patrícia 
Portela, 2007 
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Patrícia Portela escreveu que “a nossa razão de existir não tem palavras, não tem 
imagens, mas tem um sabor” (Portela 2008), revelando a importância sensitiva do 
paladar para a descoberta das matérias visuais. 
Inversamente, também as matérias comestíveis tinham por isso formas visuais 
inovadoras, não seguiam lógicas instituídas e propunham combinações incomuns. O 
espectador estava imerso numa contínua descoberta de sentidos, uma vez que o público 
não manifestava sequer convicção do que estava a provar e que tipo de oferta se seguiria 
(nem sequer classes gerais como carne, peixe ou legumes, ou categorias como salgado 
ou doce e muito menos hierarquias como prato principal ou sobremesa). A mesma 
lógica foi aplicada aos utensílios onde pratos, copos e taças se misturavam com 
instrumentos de laboratório numa diversidade de caixas, frascos, sacos e folhas, 


















As composições servidas tinham tanto de visual como de comestível e os 
líquidos desconhecidos, mas surpreendentemente ingeríveis, permitiam beber manchas 
de cor anónimas. A panóplia de objetos que eram adereços consumíveis, mas, ao 
mesmo tempo, elementos de uma cenografia de investigação, eram trazidos por 
performers que faziam da sua manipulação e distribuição uma coreografia complexa. 





Estas movimentações eram acompanhadas por um ambiente sonoro criado pelo músico 
Christoph Boeck e por enunciações do texto de Patrícia Portela que se compunha de 
declarações em redor da ideia de banquete. A sinopse contava:   
 
Neste Banquete somos todos convidados a celebrar a Humanidade com a nossa 
morte. Neste simpósio do século XXI, pássaros, deuses, faustos e aranhas discutem 
a imortalidade e a memória num concerto gastronómico e sensorial. Um pianuter 
(um piano modificado geneticamente, concebido e interpretado por Christoph de 
Boeck) faz viajar o seu som pelas mesas em forma de DNA onde todos se sentam 
ao lado de desconhecidos enquanto provam histórias e pratos originais de uma 
Segunda Árvore da Vida. Neste Banquete podemos morrer todos para abrir a porta 
aos nossos clones, a primeira geração de “homo-narrationalis”. Um novo Homem 
Emocional descenderá de nós recusando a árvore genealógica. Um Homem menos 
deus e menos animal, sem história, sem geografia e sem apelidos, mas com uma 
enorme base de dados de todos nós. Uma segunda oportunidade. (Portela 2013) 
 
O texto que ecoava na sala, em estrita articulação com os movimentos do 
séquito, deixava perceber atores treinados por detrás dos performers, e a organização 
das enunciações, integradas na música, revelava uma dramaturgia cuidada que fazia 
claramente transpor uma experiência que poderia ser a de uma refeição extravagante, 
para uma outra, claramente performativa e marcadamente teatral, com carácter 
totalizante.  
Concebido como referência aos repastos que antecediam os grandes debates dos 
filósofos gregos, este evento foi “simultaneamente um jantar, um espectáculo muito 
subtil, um ambiente inesperado, um concerto estranho e, sobretudo, um debate aceso 
mas silencioso e penetrante sobre clonagem, imortalidade e memória” (Portela 2009). 
Espetáculos imersivos e transdisciplinares como Banquete são oportunidades 
(talvez não necessariamente “uma segunda”, como convida a autora a respeito do 
mesmo) para entender a potencialidade de uma cenografia que não se acomoda em 
apresentar visualmente uma diretiva textual, e assume o seu lugar como criação de uma 
dimensão material, imagética, espacial e aqui particularmente sensorial. 
A artista visual Patrícia Portela assume na ficha técnica deste espetáculo a 
autoria do texto, do conceito e do cenário. Sobre o conceito diz numa entrevista que: 
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um dos últimos espectáculos que eu fiz era Banquete, que era sobre uma ceia, e 
onde se dá importância ou se amplifica o acto de comer. Nós hoje em dia comemos 
a correr e vamos embora, é uma coisa funcional, quase […] de repente, comer era 
algo muito delicado, e passávamos a tomar consciência de todos os actos que 
envolvem comer, o pegar num instrumento, o cheirar a comida, o servir a comida. 
(Portela 2018)                                                                         
  
Percebemos, nesta descrição, como o conceito do espetáculo é intrínseco à 
formalização plástica do mesmo e vice-versa. As decisões espaciais, materiais e cénicas 
consubstanciam a dramaturgia, e a dramaturgia desenvolve-se a partir delas. Banquete é 
uma experiência de sentidos e a sua identidade cenográfica desenha a natureza do 
encontro entre espectadores e atuantes, considerando também o espaço e os objetos 
como dispositivos de atuação.     
Apesar da riqueza plástica do espetáculo, ele tem uma natureza quase 
essencialista, no sentido em que o espaço cénico não pode ser cogitado em separado do 
seu desenvolvimento performativo. A ação e a forma de o mostrar são uma e a mesma 
coisa, potenciando-se mutuamente em significações apenas despertadas pelo seu 
conjunto, porque “este é um espectáculo que depende muito do público, até porque é um 
espectáculo que ‘não se vê’, é um espectáculo que se ouve, que se come, que se sente, é 
uma atmosfera, um ambiente e, por isso, a soma de todos os espectadores é que faz o 
resultado final do espectáculo” (Portela 2009). 
A cenografia despojada de cenários, que aqui se tenta circunscrever, pretende ser 
esse lugar onde a materialidade não pode ser apartada do desenvolvimento da ação. 
Nada pode ser retirado, sob pena da sua anulação. Ao recusar a ideia de cenário como o 
que se pode acrescentar, o que pode completar e não o que define, a cenografia 
despojada não se torna excessiva, impositiva ou dominante, mas, antes pelo contrário, 
revela-se precisa, concisa e despojada (vazia do que lhe é excedente). Recusar o 
excedente não significa necessariamente recusar uma presença exuberante, significa 
medir cuidadosamente a ostentação que a obra exige. Significa recusar o adorno, a 
explicação, a ajuda ou a motivação, exercendo livremente a procura de uma voz visual 
para a criação do espaço do encontro.  
A respeito do teatral como encontro, Edinborough comenta que “Grotowski […] 




experiências de encontro entre ator e espectador” (Edinborough 2016: 105)423 e, nessa 
medida, encontramos também no trabalho deste autor uma cuidada atenção às 
particularidades dos espaços nas suas criações. No rasto do encontro considerado por 
Grotowski, a cenografia de Patrícia Portela, como mediadora de uma experiência, 
sustém uma configuração do teatral que se reconhece mais na promoção de um encontro 
do que na ratificação de outros cânones. A cenografia despojada de cenários, ao 
configurar-se como dispositivo de condução de procedimentos, oferece ao teatral a 
oportunidade de intensificar a plasticidade com um estado de comunhão e partilha, 
afastando-o de ser um projeto puramente retiniano.  
Projetos imersivos nos quais se insere Banquete visam suplantar precisamente os 
modelos retinianos, nos quais o espaço visto e não vivido é convertido numa imagem 
que contém um olhar e não uma vivência. Campbell Edinborough diz ainda que “o 
trabalho imersivo […] estabelece a experiência teatral não como um objeto, mas como 
um modo fenomenal de ligação” (ibidem: 118)424.   
Extrapolando os limites do cenário, a cenografia despojada amplia a conceção 
deste como objeto e, em lugar de uma visualização (seja de um objeto ou de uma 
imagem), propõe um vínculo ao acontecimento. Porque responde ao acontecimento, 
transpondo os limites de uma conceção objetual, a cenografia despojada de cenários – 
na esteira da pobreza essencialista de Grotowski, mas também no rasto da criação de 
Patrícia Portela – é uma forma de categorizar um espaço de invenção presente e futuro, 
que, ao entender-se como um sistema, desenha eventos relacionais. E é precisamente na 
construção de sistemas nos quais, e a partir dos quais, se desenrolam experiências 
significantes que o cenográfico tem lugar em Banquete de Patrícia Portela e nas 
propostas de Grotowski.  
A respeito de Grotowski, José Sánchez enuncia que “nas obras do diretor polaco 
[…] a transformação do espaço não responde a necessidades decorativas […] mas tenta 
construir um dispositivo que permita uma máxima eficácia comunicativa” (Sánchez 
2014: 42)425. Apesar do vigor visual de Banquete, a sua identidade cenográfica não é 
contingente, não é um complemento da ação, nem tão-pouco decorativa do jogo teatral. 
                                                          
423 No original: “Grotowski […] was one of the first practitioners to theorize theatre as a means of 
constructing experiences of encounter between actor and spectator.”   
424 No original: “The immersive work […] establishes theatrical experience not as an object but as a mode 
of phenomenal engagement.”  
425 No original: “In the Polish director’s works […] the transformation of the space does not respond to 
decorative […] needs, but rather it attempts to construct a device that allows for maximum 
communicative effectiveness.” 
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Não é excedente nem parca, é exata e é a que tem de existir para tornar aquele 
determinado espetáculo. Nessa medida, propomos analisá-la como uma cenografia 
despojada de cenários porque ela é, na esteira de Grotowski, um dispositivo de interação 
ou, na esteira de Derrida, de presença.   
Jerzy Grotowski definiu, a partir dos anos 60, um espaço único na arte teatral. A 
sua encenação criou uma estética, a sua pedagogia – sobretudo no que diz respeito ao 
desenvolvimento do trabalho do ator – um método, e a sua teoria uma escola426. O 
método Grotowski foi difundido e apresentado na conhecida designação “Teatro 
Pobre”. Pobre foi a designação escolhida para definir um caminho que se opunha ao 
domínio da ideia de espetáculo de deslumbramento, e teatro a categoria eleita para se 
distanciar de manifestações híbridas e experimentais na sua génese, que proliferavam no 
mesmo arco temporal da sua atividade. O “Teatro Pobre” era um teatro pobre de meios 
(especialmente face aos seus contrapontos) porque era um teatro de síntese. Grotowski 
escreveu que “a educação de um ator não consiste em ensinar-lhe coisas: tentamos 
eliminar-lhe as resistências do organismo a este processo […] A nossa é, pois, uma via 
negativa – não um conjunto de meios, mas uma eliminação de obstáculos” (Grotowski 
1975: 14).  
A sua proposta residia na eliminação de características que não considerava 
pertinentes na implementação de um discurso sobre a experiência teatral – um discurso 
que se opunha a um universo que, na sua ótica, proliferava no início da segunda metade 
do século XX, em que predominavam formas de exploração de efeitos dramáticos 
exteriores, que sublinhavam as expectativas que a narrativa prefigurava. Significativo 
também era o facto de, não só as considerar desnecessárias, como ainda serem um 
bloqueio à revelação da intrínseca qualidade do teatral. E é primeiramente nessa medida 
que, referida aos ecos trazidos pela designação de “Teatro Pobre” (concebida para 
designar sumariamente uma categoria de trabalho, mas também de pensamento), que a 
designação de cenografia despojada (de cenários) aqui se apresenta. Despojada no 
sentido de lhe serem retiradas conotações que a possam restringir ao superficial, e 
despojada também porque se liberta de estigmas que a impeçam de sustentar e 
                                                          
426 Em 1959, Grotowski em colaboração com o crítico Ludwik Flaszen, fundou o Teatro Laboratório que, 
mais do que uma companhia de teatro, era um espaço de investigação artística. A ênfase na procura de 
uma preparação do ator como cerne da manifestação teatral, que balizava a sua pesquisa artística 
conferiu-lhe rapidamente o estatuto de Instituto de Investigação para o Trabalho do Ator. Esta duplicidade 
colou-se desde logo à produção de materiais teatrais, uma certa necessidade/vontade de produzir uma 





problematizar um discurso mais crítico e gerador de identidade. Sobre o processo de 
eliminação, Grotowski escreveu: 
 
Por eliminação gradual do que se provou supérfluo, descobrimos que o teatro pode 
existir sem maquilhagem, sem figurinos nem cenografias especiais, sem uma área 
separada de representação (palco), sem iluminações nem efeitos de som. (Ibidem: 
16)  
 
Assimilando o que Grotowski entende por “cenografias especiais”, relacionamo-
las precisamente com o que aqui nomeamos de cenários (na esteira do set design), uma 
vez que a verdade é que a cenografia enquanto constituição de um espaço cénico é 
valorizada no seu trabalho, emergindo daí a aceção da sua pobreza, uma vez que 
enuncia que “o essencial reside em encontrar a relação espectador/actor adequada a cada 
tipo de espectáculo, enformando a decisão em elementos físicos” (ibidem: 18). Uma das 
características do trabalho deste autor, desenvolvido face a esta convicção, pauta-se pelo 
predomínio da manipulação do espaço como um sistema de relações em 
desenvolvimento.  
Por muito “pobre” que o teatro de Grotowski quisesse manter-se, a importância 
dada à relação entre espectador e ator originou a necessidade de explorar a dimensão 
espacial. Lembremo-nos, por exemplo, do espetáculo Kordian, no qual invocou a 
participação do público colocando os espectadores numa relação de grande proximidade 
com os atores, ou de Dr. Faustus, em que os colocou à mesa como convidados do 
personagem. Estas experiências fizeram parte de uma problematização que, na esteira 
da essencialidade, se revelou bastante rica no entendimento do espaço cénico como 
espaço de modelação do movimento e da dinâmica das obras performativas. 
Certamente que ligado a Grotowski está um legado absolutamente primado pelo 
papel do ator, até numa ordem de transcendência e de militância quase religiosa427, mas, 
porventura por isso, tende-se a destacá-la em detrimento da experiência com dinâmicas 
espaciais. No entanto, o pensamento espacial, que esteve associado aos seus trabalhos 
                                                          
427 No final da década de 60, Grotowski abandona a encenação tradicional para se dedicar ao projeto 
“Teatro das Fontes”, uma experiencia coletiva, comunitária, que centra a sua atividade numa raiz do 
teatral com base antropológica, marcando o início de outra fase que denominou “Parateatral”. Esta 
experiência radical com carácter quase espiritual mistura pedagogia e exercícios de encenação com 
práticas ancestrais e rituais de várias culturas. Edinborough comenta por isso que o “Parateatral”, em vez 
de conceber um espaço apartado da realidade para a relação particular entre espectadores e atores, próprio 
das artes de palco, encoraja os seus participantes a conceberem a experiência da realidade teatral com o 
intuito de trazer um sentido de teatralidade para o dia a dia.”  
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teatrais, convocando para cada peça um processo espacial único, foi um passo 
importante para a transformação do paradigma cenográfico. O seu trabalho de 
colaboração com Jerzy Gurawski retoma posições sobre relações sociais e espaciais na 
performance, como outros nomes já tinham defendido (Piscator, Artaud), como as 
vanguardas históricas já tinham protagonizado (Meyerhold, Svoboda), como outros do 
seu tempo também o fizeram (Kantor e o Living Theatre) e como outros depois dele 
também o fizeram (Wooster Group, Romeo Castellucci). Neste sentido, há um 
continuum histórico de oposição à lógica da imagem na prática cenográfica e, reiterando 
essa posição, Erika Fischer-Lichte encontra nas experiências modernistas a passagem 
para um modelo espacial: 
 
Ao espectador já não era apresentada uma cenografia como imagem emoldurada 
pelo palco, mas, em vez disso, com uma cenografia espacial. E este espaço não 
representava um espaço definido – uma sala ou uma floresta – mas servia variadas 
funções. Ele deveria, por exemplo, criar pré-condições e possibilidades específicas. 
(Fischer-Lichte 1997: 52)428  
 
Conceptualizando a cenografia como espacial, poderemos entender as 
possibilidades e pré-condições específicas (para uma performance) como as matérias 
engendradas e produzidas pela criação cenográfica.    
A colaboração entre Grotowski e o cenógrafo Gurawski deu origem a ocupações 
espaciais para diferentes projetos que revelam convenientemente a importância que a 
dimensão espacial teve na natureza dos espetáculos que dela resultaram. Fomentaram 
tensões, pontos de vista, perspetivas simultâneas e múltiplas linhas de ação. Parece 
evidente que a conceção do espaço tem nesta lógica uma interferência significativa no 
processo de criação e encenação, motivando por vezes a não consideração destas 
decisões como decisões cenográficas, mas na verdade também o são, pelo menos na 
mesma medida em que são decisões de encenação. Sendo Grotowski o conhecido 
encenador/criador destes espetáculos, o que faz com que um criador/encenador como 
Grotowski colabore com um outro criador/cenógrafo como Gurawski? A resposta não 
está na especialização de cada uma das funções, mas na sua sinergia. Está na vontade de 
                                                          
428 No original: “The spectator was no longer presented with a picture frame stage, but rather with a 
spatial stage. And this space did not represent one defined space – a room or a forest – but served varying 





partilhar um pensamento e escolhas criativas que determinem pré-condições específicas 




















Na imagem em cima podemos ver um esquema que, para além de ilustrar 
diferentes ocupações e construções de espaço cénico, portanto cenografias, apresenta 
como lema “a conquista do espaço”. Apresenta também um processo de criação cuja 
natureza se pode inserir numa cenografia despojada, mas não despojada por ter pouca 
“coisa”, despojada por se centrar numa experiência do espaço. Ainda na esteira da 
qualificação da “pobreza”, Grotowski expõe:  
 
Contentamo-nos com o esquema palco/auditório: em cada espectáculo, designam-
se os espaços para actores e espectadores. Logo, torna-se possível variar 
infinitamente a relação actor/espectador. Os actores podem representar entre os 
espectadores, contactando directamente com o público […] Ou então construir 
estruturas entre os espectadores, incluindo-os na arquitectura da acção, sujeitando-
os a uma espécie de pressão, a uma amontoação, a uma limitação do espaço […] 
Fig. 131 – Esquema do Teatro Laboratório para La Conquête de l´espace, a partir da cena à italiana (a 
negro o lugar de ação dos atores e a branco o dos espectadores), desenho de Jerzy Gurawski 
Fig. 132 – Jerzy Gurawski, projeto para Siakuntala, 1960   
Fig. 133 – Jerzy Gurawski, projeto para Dziady, 1961   
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Os espectadores podem estar separados dos actores […] [ou] utilizar-se todo o 
recinto como um local concreto […] A eliminação da dicotomia palco/plateia não é 
o mais importante – cria simplesmente uma área adequada de investigação. 
(Grotowski 1975: 17) 
 
O espaço como agente, mas também como modelo de criação, contido pelo 
espaço arquitetural e vivente no seu interior, muitas vezes até de forma quase parasitária 
e desobediente, confere precisamente uma área adequada de investigação para a 
cenografia. Confere às suas criações, implicações e contingências respetivas mais 
espaço para atuar e para transformar a sua agenda. Permite também entender a 
disciplina da cenografia como a manipulação de uma série de forças espaciais, em que a 
leitura, entendimento e redesenho do espaço que compõe o encontro originam leituras 
cruzadas entre a ação e a sua localização, produzindo um discurso que o espaço vai 
corroborando ou discutindo.  
A criação de lugares potencialmente cenográficos, ao afastar-se da ideia de 
cenário para a de cenografia, torna-os programáticos de todo o evento que contêm e 
com os quais se vão desdobrando de forma concomitante. Esta instituição de cenografia 
não é limitadora de um carácter plástico, antes pelo contrário. Olhando inclusivamente 
para as imagens que nos chegam da peça Siakuntala, vemos a utilização de elementos 



















Apesar de o conceito que a explica ter sido o da redução, o que na verdade 
esteve em jogo foi a mudança de paradigma da forma como se pensa o espaço cénico e 
a sua relação com a construção do momento teatral. Considerar um espaço cénico não 
como um cenário, mas como uma cenografia, pode não ser apenas um engenho de 
linguagem; é um desvio que tenta nomear uma deslocação de um modo de pensamento 
assente na visualização de algo cuja natureza é a da imagem para a presença de algo 
cuja natureza é a do espaço, dilatando assim uma visão unificada e estática do objeto e 
do pensamento.  
O paradigma espacial permite a viagem da conceção de um local de referência 
para integrar atores/atuantes à conceção de um espaço enquanto instância criativa o 
mais autónomo possível, no contexto, claro está, de um projeto integrado numa 
expressão maior que é qualquer obra de palco como um todo (teatro, ballet, dança, etc.). 
Com uma certa autonomia do espaço, como premissa criativa dialogante mas não 
subalterna, surge também uma possibilidade de rutura com uma visão coerente e 
unificada explanada por um texto ou por um propósito sobre ele.   
A cenografia despojada foi desapossada de uma obrigação de ser identificativa 
de algo e, com esta renúncia, abdicou também da missão de impulsionar, sublinhar, ou 
exponenciar um contexto narrativo prévio. A qualidade espacial da sua prática fez 
descobrir uma vocação para a reconfiguração da realidade pela via do cenográfico, 
“proporcionando-nos oportunidades para questionar noções aparentemente fixas de 
experiência e interação” (Edinborough 2016: 114)429. A mudança de um cânone 
imagético para um espacial está associada a este questionamento porque o espaço 
oferece possibilidades de releitura de uma imagem e, nesse sentido, releitura também da 
proposta que o texto normalmente contém.  
Quando se refere o cânone imagético não se refere necessariamente a presença 
de uma imagem bidimensional. O cenário pode ser composto por várias imagens ou 
objetos e, ainda assim, o seu propósito ser imagético. Se definir múltiplos 
enquadramentos de uma realidade numa imagem-síntese, alojada na dramaturgia, 
mantem-se, por isso, uma índole imagética. Pelo contrário, quando se pensa o 
cenográfico no cânone espacial, mesmo que a materialização seja resolvida a partir de 
um conjunto de imagens, a sua implementação no espaço (não como algo justaposto 
                                                          




mas como raiz da sua criação) gera uma relação dialética. Ela pode acontecer entre as 
imagens, ou entre objetos, desde que expandam o seu discurso, tornando complexa uma 
leitura de síntese proposta pela conceção imagética.  
Pensar espacialmente o cenográfico é produzir, de forma não hegemónica, 
deixando que as camadas de sentido que certas indefinições podem levantar sejam um 
contributo para o evento em que a cenografia é mais do que um cenário. A propósito de 
uma definição espacial como explanação do textual, Campbell Edinborough comenta: 
 
Argumentei até agora que conceptualizar o teatro como um objeto estético no qual 
atores e cenários são dispostos no espaço para estabelecer significado textual é 
perder formas complexas nas quais as experiências intersubjetivas e co-afetivas dos 
espectadores e dos criadores estabelecem o teatro como um espaço fenomenal. 
(Ibidem: 61)430  
 
A teatralidade do palco, como fenómeno espacial livre de matrizes prévias, pode 
encontrar na diversidade de jogos e manifestações, que muitas vezes excede os textos, 
caminhos para uma configuração mais ampla da sua atividade poética. Também a 
cenografia, encontrando na sua matriz de criação espácio-plástica soluções geradas por 
si própria, que não se traduzem em universos previamente definíveis, pode estabelecer 
procedimentos e estruturas de criação que expandam o seu lugar para lá dos clássicos 
cenários do domínio da literacia (capazes, portanto, não só de se contar num texto, 
como também de ser lidos). Esta distância pode ser tida como um afastamento de uma 
dimensão representativa, onde a cenografia não deseja reapresentar uma entidade 
concebível fora dela, mas sim jogar com a sua dinâmica própria, assumindo muitas 
vezes uma duplicidade na cena.   
O confronto/fusão que resulta dessas ambiguidades busca no espectador não a 
resolução de uma espécie de enigma de identificação, mas um certo desvendamento, um 
desvelamento de um sentido não antecipado. Edinborough identifica estas mesmas 
qualidades nos espaços cénicos dos espetáculos de Pina Bausch e descreve-os desta 
forma:  
 
                                                          
430 No original: “I have argued so far that conceptualizing theatre as an aesthetic object, in which actors 
and scenery are arranged in space to establish textual meaning, is to miss the complex ways in which the 
intersubjective and co-affective experiences of the spectators and theatre makers establish theatre as a 





Esta ambiguidade é composta em grande parte pelo uso particular do espaço cénico 
na obra de [Pina] Bausch. A cenografia de Kontakthof sugere um salão de dança, 
mas a suposta localização nunca é confirmada de forma específica. Bausch 
emprega significantes motivados na sua construção do lugar, mas a falta de uma 
narrativa coerente ou caracterização dramática, assim como a extensão da realidade 
teatral além dos limites do proscénio, deslaça esses lugares de qualquer estrutura 
representativa clara. Na obra de Bausch, o mundo do palco torna-se um espaço de 
jogo no qual a imaginação pode vaguear, em vez de um espaço fictício claramente 
definido. (Ibidem: 83)431   
 
Este desvio de um contexto representacional assertivo, identificado por 
Edinborough, está patente igualmente no espetáculo Banquete, no qual a caracterização 
do espaço pelo jogo dos elementos não nos conduz à revelação de um universo ficcional 
específico e identificável. Ao não sabermos exatamente que banquete o espaço tenta 
fazer aparecer ou recriar, ou ainda que intenções reúne, somos tomados pela evidência 
ambígua da proposta, que se desdobra em descobertas singulares deixando o imaginário 
especular. A equipa artística do espetáculo apresenta como objetivo e como fundamento 
do mesmo as seguintes considerações:   
 
Banquete é um projecto de pesquisa sobre a criação de ambientes sociais artificiais. 
O objectivo é desenvolver uma composição fixa que possa ser aplicada a diferentes 
espaços de acordo com as especificidades de cada contexto. A partir da mesma 
estrutura, procuramos criar diferentes possibilidades de intersecção entre vídeo, 
imagem, texto, música e comida, de forma a construir espaços imaginários e 
performances quase invisíveis. O resultado final pretende-se que seja um ambiente 
que não se consiga facilmente identificar. A combinação dos sabores da comida, a 
atmosfera provocada pela música, as histórias futuristas e tradicionais, as imagens 
de vídeo, e a mistura de conversas entre espectadores produzirá uma noite de falso 
glamour, ficção científica deslocada e de estranha performance. (Portela 2008a)  
  
                                                          
431 No original: “This ambiguity is further compounded by the particular use of scenic space in Bausch´s 
work. The scenography of Kontakthof suggests a dance hall, but the supposed location is never confirmed 
in any specific way. Bausch employs motivated signifiers in her construction of place, but the lack of 
coherent narrative or dramatic characterization, and the extension of theatrical reality beyond the 
boundaries of the proscenium, unhinges those places connection to any clear representational framework. 
In Bausch´s work, the world onstage becomes a playground in which the imagination is allowed to roam, 
rather than a clearly defined fictional space.”  
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Esta especulação da imaginação e da sensibilidade sobre uma realidade 
cenográfica que não opera de forma representativa permite a construção de utopias 
sobre uma certa veracidade dos componentes cénicos em presença. A capacidade e o 
desafio de construir sentidos a partir da vivência de realidades instaladas domina o jogo 
estético do Banquete, em que a organização visual dos componentes instala uma relação 
alternativa com o espaço e no qual a introdução de ações performativas no seio da 
materialidade “não serve para iluminar um mundo imaginário. Em vez disso… chama a 
atenção para a inconstância da estranheza da realidade” (Edinborough 2016: 113)432.  
A obra de Patrícia Portela corporiza uma forma de conceber o dispositivo 
cenográfico que “ao invés de usar as convenções do espaço teatral para trazer um 
sentido de realidade para um mundo representado, [faz como as] performances 
específicas e participativas [que] podem convidar os espectadores a re-imaginarem a 
realidade dos lugares que ocupam” (ibidem: 117)433. 
Em 2013, partilhando semelhanças com o Banquete, Campbell Edinborough, 
dirigiu uma performance com o título The History of Water, que teve lugar em 
Inglaterra nas piscinas públicas de Beverley Road Baths e East Hull Pools. A 
performance acontecia no interior da piscina e, por isso, o público era convidado a 
entrar na água para assistir à ação de dois performers, um narrador que entrava dentro 












                                                          
432 No original: “Do not serve to illuminate an imagined world. Instead… draw attention to the shifting, 
strangeness of reality.”  
433 No original: “Instead of using the conventions of theatrical space to bring a sense of reality to a 
represented world, site-specific and participatory performances can invite spectators to re-imagine the 
reality of the places they occupy.”   




Uma ambiência cenográfica implantada por um cuidadoso desenho de luz 
propunha-se como realidade alternativa, “convidando o espectador/participante a 
estabelecer relações misteriosas com espaços aparentemente prosaicos” (ibidem: 
113)434.  
Os exemplos de Banquete e de The History of Water são modelos de uma forma 
de conceber o cenográfico mais abrangente, que “funciona como um meio de examinar 
como a prática dramatúrgica e a cenográfica podem ser usadas para revelar as 
qualidades ocultas e misteriosas do espaço” (ibidem)435. Estes espetáculos exercem a 
cenografia através da manipulação de espaços com valências distantes do teatral, 
“encorajando a produção de um tipo específico de sensibilidade participativa, ao invés 
de uma forma dramática de implicação imaginativa” (ibidem)436.  
A cenografia deixa de estar conotada com uma competência para erguer mundos 
alternativos, passando antes a mediar um olhar sobre mundos já existentes e “a realidade 
teatral associada a tais performances pode ser entendida como algo que proporciona 
ativamente um fórum para a autorreflexão em vez de um modo de representação” 
(ibidem: 118)437. Nestes modelos, o projeto cenográfico tem um lado de ação, que é o de 
reconfigurar leituras sobre a realidade, e um outro lado de reflexão, ao operar em nós 
uma análise, um pensamento e uma mutação de relações que anteriormente pareciam 
fixas. Estas deslocações põem em causa o carácter de representação que associamos 
muitas vezes aos espaços cénicos, uma vez que, ao invés de nos apresentarem um 
determinado universo, nos intimam a reinterpretar a realidade que se forma na nossa 
presença e até mesmo em nós próprios.  
Nesta renovada disponibilidade, em que a cenografia inevitavelmente participa 
como construtora de leituras sobre o mundo, ela pode abdicar de caminhos históricos 
como o jogo da verossimilhança mas pode também persistir em determinações antigas 
como a vontade de transformar o espectador. Timothy Wiles afirmou que “a crença de 
que a arte reflete a realidade é tão antiga quanto Aristóteles, mas igualmente persistente 
                                                          
434 No original: “Inviting the spectator/participant to establish uncanny relationships to seemingly prosaic 
spaces.”  
435 No original: “Functions as a means to examine how dramaturgical and scenographic practice can be 
used to reveal the hidden and uncanny qualities of space.”  
436 No original: “Encouraging the production of a specific kind of participatorial sensibility, rather than a 
dramatic form of imaginative engagement.”  
437 No original: “Theatrical reality associated with such performances can be understood to actively 
provide a forum for self-reflection rather than a mode of representation.”  
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é a esperança de que a arte também possa afetar a realidade” (Wiles 1980: 1)438. A 
redefinição do cenográfico está igualmente ligada à mudança de ideias estruturais do 
teatro ocidental, fundadas precisamente numa ótica aristotélica, que tem na catarse e na 
mimesis pilares fundamentais de organização, como comenta Wiles: 
 
A Poética de Aristóteles propõe uma teoria mimética e catártica da literatura 
dramática, um meio e um fim. As implicações de ambos os empreendimentos 
ocuparam os leitores de Aristóteles ao longo dos séculos. (ibidem)439  
 
Uma vez identificado o carácter mimético – que configura grande parte da 
existência da literatura dramática e do teatral que por ela se rege – como uma 
ferramenta ao serviço da catarse; a catarse como objetivo e a mimesis como meio. Esta 
ligação, de um meio para um fim, é transversal ao domínio cénico. Nesta aceção, a 
forma como se entende e cria cenografia concorre também para a manifestação de um 
fim. A catarse como fim cria para o cenário objetivos próprios de modo a poder 
contribuir para esse empreendimento.  
No âmbito da cenografia, o auxílio ao desfecho da catarse é normalmente 
determinado por duas grandes vertentes que se têm equilibrado de diversas formas ao 
longo do tempo: a identificação de um lugar e a suscitação de um maravilhamento 
visual, ainda que sujeitos a valores distintos. Estas metas, fundeadas nos princípios 
aristotélicos, apesar de a manipulação da visualidade não ser amplamente validada por 
eles, estabelecem uma correlação entre a formalização material e o seu desempenho, o 
que assegura uma certa aplicabilidade para o visual; uma função que justifica o cenário. 
Mas o que o despojamento aqui enunciado sublinha é que a cenografia enquanto 
expressão é mais ampla do que a criação de estratégias visuais para a identificação de 
um lugar (cenário) por mais requintada ou minimal que possa ser essa materialização. 
Desta forma, ela não pode ser compreendida como um meio para um fim, mas como 
expressão artística autossuficiente e integrada num evento.  
A cenografia despojada – que, como vimos, se desloca numa direção divergente 
a uma noção de representação – é também desapossada desta correlação, libertando-se 
                                                          
438 No original: “The belif that art reflects reality is as old as Aristotle, yet equally persistent is the hope 
that art might affect reality as well.”  
439 No original: “Aristotle’s Poetics proposes both a mimetic and a cathartic theory of dramatic literature, 
a means and an end. The implications of both these enterprises have occupied Aristotle’s readers 





de escolher meios para atingir determinados fins. Poderemos, inclusive, considerar que 
os fins mudaram e que uma cenografia que se instala por via de um despojamento 
acredita que “o reconhecimento da realidade por parte do espectador dentro do espaço 
teatral pode ser usado como um meio para iluminar a sua compreensão de lugares e 
experiências desconhecidas” (Edinborough 2016: 71)440.  
Porém, esta possibilidade não pode em toda a sua propriedade ser percebida 
como um fim, como um enunciado a perseguir. A ela não pode ser dada uma resposta, 
ainda que subjetiva, como se poderá dar a propósito da identificação de um lugar pela 
informação visual ou até mesmo ao propósito de o enquadrar num estilo e forma 
reconhecidamente agradável. O uso de experiências cénicas como lente para o mundo é 
distinto de uma finalidade para a cenografia, é uma espécie de desfecho da experiência 
do mesmo, é uma aprendizagem sem ensinamento, que, por isso mesmo, não está na 
mão do criador cénico conceber, mas do espectador de assimilar, na medida em que 
“uma sensibilidade teatral pode ser usada para desmascarar a complexidade do nosso 
envolvimento com a realidade” (ibidem: 113)441. 
A alteração do vínculo entre meio e fim, que a mudança de paradigma de cenário 
para cenografia instala, não se prende com a alteração dos fins, e consequentemente dos 
meios, prende-se sim com uma nova estrutura em que a criação cenográfica não tem 
uma obrigação em si mesma. Ela é condição do ato performativo, não tem uma função; 
tem uma existência e por isso não poderemos supor que ao prescindirmos da crença da 
sua funcionalidade (por exemplo, ao ser dispensada como adorno da cena ou como 
identificação de um lugar) negamos ou desprezamos a sua existência. A cenografia 
existe como condição da realidade e “fornece ao participante a liberdade de explorar e 
refletir sobre as formas em que a realidade é construída” (ibidem: 120)442. Podemos, por 
isso, entender o despojamento que aqui tem sido explanado como:  
 
um espaço para ajudar o espectador a transcender a experiência quotidiana e a 
conectar-se com realidades ficcionais ou utópicas [...] Na ausência de um mundo 
dramático para o ator e o espectador ocuparem, os mecanismos associados ao 
estabelecimento de realidades teatrais tornaram-se meios de desestabilização da 
                                                          
440 No original: “The spectator’s recognition of reality within theatrical space can be used as a means to 
illuminate his understanding of unfamiliar places and experiences.”   
441 No original: “A theatrical sensibility can be used to unmask the complexity of our engagement with 
reality.”  
442 No original: “Provides the participant with the freedom to explore and reflect on the ways in which 
reality is constructed.”  
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perceção permanente da realidade no interior de espaços não teatrais. (Ibidem: 
119)443 
 
Tal como noutras expressões artísticas, o reconhecimento de outro lugar para a 
sua invenção, desenvolve, nos espaços cénicos das artes de palco do século XX, uma 
transformação de paradigma na produção de imagens e objetos, substituindo a 
representação numa aceção mais clássica em favor de outras matrizes de trabalho. Desta 
forma, “ao afastar-se da representação direta do espaço cénico, das personagens ou das 
ações, as formas teatrais imersivas e participativas requerem que rearticulemos a 
natureza da realidade teatral” (ibidem: 121)444. O desfavorecimento da ideia de 
representação confere um poder ao cenográfico que o inclui no repensar do Teatro e das 
suas matrizes de integração na contemporaneidade.  
O despojamento de cenários é, como em Grotowski, uma via negativa para a 
orientação de um teatral que, reconhecendo o seu caminho histórico, abre novos lugares 
de trabalho, nomeadamente um lugar onde os espaços podem ser apropriados e 
metamorfoseados por uma dinâmica cenográfica.   
Nos espetáculos imersivos, a cenografia encontra a oportunidade para se 
evidenciar como alteridade desconhecida, consagrando-se a uma experiência de 
transformação de espaço, implantando uma vivência alternativa, de fronteira, de 
distância reflexiva ou transformadora. Nesta perspetiva, percebemos que “o emprego de 
uma sensibilidade liminal ou teatral foi usado para apresentar os espaços como ‘outros’ 
[…] convidando os participantes a reconhecerem a sua envolvência ativa na produção 
de espaços e de experiências” (ibidem: 117)445. Trata-se, pois, de uma experiência de 
transformação social (onde se incluem as experiencias cénicas sobre ele) que promove 
uma desestabilização da norma por via da desestabilização do real, na esteira das 
experiências liminal definidas por Victor Turner e mencionadas anteriormente. Estes 
espaços “têm uma qualidade liminal. Eles não estão divorciados do quotidiano, nem são 
                                                          
443 No original: “A space to help the spectator transcend everyday experience and connect with fictional 
or utopian realities […] In the absence of a dramatic world for the actor and spectator to occupy, the 
mechanisms associated with establishing theatrical realities have become means of destabilizing the 
perceived fixedness or reality within non-theatrical spaces.”  
444 No original: “Through moving away from the direct representation of scenic space, character or action, 
immersive and participatory theatres require us to rearticulate the nature of theatrical reality.”   
445 No original: “The employment of a liminal or theatrical sensibility was used to present the spaces as 
‘other’ […] invited the participants to recognize their active engagement in spatial and experiential 




espaços de fantasia” (ibidem: 114)446. Oferecem antes a oportunidade de redesenhar a 
realidade no interior do percurso habitual, promovendo uma experiência de mudança 
como manifestação cultural e daí a sua proximidade às atividades liminal de Victor 
Turner, abordadas no prólogo III e no capítulo dois. 
No entanto, a pesquisa de Turner sobre atividades liminal levou à criação de um 
outro termo gémeo, o de liminoid, de forma a identificar atividades mais complexas, 
que, por exemplo, nas sociedades modernas industrializadas estão relacionadas com 
tempo livre, escolhas individuais e padrões de associação diversificados. O termo 
liminal passou a designar situações em que a estrutura normativa é desafiada mas, após 
terminar o seu contexto temporal ou espacial, a ordem anterior é restituída, sem questão 
nem oposição, apresentando-se muitas vezes mais forte e mais validada: “As 
performances liminal podem inverter a ordem estabelecida, mas nunca subvertê-la” 
(Carlson 2004: 19)447.  
No caso das atividades liminoid (que continuam a ser lugares onde a estrutura 
convencional não é respeitada), estas desencadeiam um comportamento subversivo que 
não pretende conduzir ao restabelecimento da ordem inicial, seja de forma consciente 
ou acidental. Estas atividades, nas quais se incluem dinâmicas de cunho artístico, 
permitem explorar “estruturas diferentes que podem transformar-se em alternativas reais 
ao status quo […] um lugar para a resistência social e cultural e para a exploração de 
possibilidades alternativas” (ibidem)448. As situações liminoid desenham um espaço à 
parte, removido da vivência diária, para que membros de uma cultura partilhada 
possam, dentro dela, ter distância e impunidade para a observar, inquirir, questionar e 
modificar.  
Por certo que podemos entender os fenómenos das artes de palco no interior 
desta categoria e, por inerência, a atividade cenográfica também, mas ao fazer uma 
deslocação destes conceitos para o contexto estrito do cenográfico podemos espoletar 
uma caracterização relevante para a designação que aqui se propõe.  
Os cenários – como aqui os temos caracterizado – coadunam-se mais com a 
caracterização de liminal do que a de liminoid, porque a forma como projetam uma 
dinâmica visual para um evento não pretende ser subversiva nem questionadora, ainda 
                                                          
446 No original: “Have a liminal quality. They are neither divorced from the everyday, nor are they spaces 
of fantasy.”  
447 No original: “Liminal performance may invert the established order, but never subverts it.”  
448 No original: “Different structures that may develop into real alternatives to the status quo […] a site 
for social and cultural resistance and the exploration of alternative possibilities.”  
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que estejam integrados em espetáculos que o sejam. Por outro lado, a cenografia 
despojada, ao invés de uma certa estabilidade visual (produzida em nome de uma 
identificação textual ou de um hábito estético), pretende reconfigurar noções de espaço, 
de realidade, de relações materiais e de leituras estéticas, e nessa medida será liminoid. 
Hospedando uma dimensão de alteridade na realidade, a cenografia de Banquete 
no interior do palácio integra-se nesta experiência de instalar o outro, outro espaço, 
outro olhar. Mas nela está também contida a memória do que é fora desse contexto, 
construindo-se assim uma fragmentação que antecipa a reconfiguração dos códigos. 
Ana Pais escreve, precisamente, sobre o desafio de reconfiguração a propósito do 
trabalho de Patrícia Portela:  
 
Fundadora da estrutura multifacetada Prado – Espaço Ruminante, chancela da sua 
actividade artística, Portela tem escrito textos, imaginado espaços cénicos, 
"performado", concebido vídeos e desenhado experiências que desafiam muitas das 
ideias e formas de pensar e fazer teatro. Uma das razões para tal prende-se com 
este facto singular: os seus espectáculos são livros que atravessam a cena para nos 
chegarem com cheiro, com cor, com som, com afectos. (Pais 2013: 22) 
 
A expressão do afeto volta, desta forma, a aproximar a criação de Portela a 
Grotowski, unindo propostas visuais diferentes em estratégias semelhantes, uma vez 
que “a abordagem de Grotowski visava estabelecer o teatro como um modo único de 
encontro humano […] [e], ao tentar facilitar tal mutualidade, ele substituiu o espetáculo 
cenográfico por um espetáculo de exposição emocional” (Edinborough 2016: 107)449. 
Este abandono de um espetáculo cenográfico é o abandono do cenário como aqui se 
define, uma manifestação superficial de emolduramento da ação. A escolha de uma 
cenografia despojada de cenário, como renovado paradigma histórico, inaugura também 
um outro modo de relação que é o dos afetos, o da manifestação emocional. Ana Pais 
declara ainda no seu artigo: 
 
Há quase uma década, Patrícia Portela vem fazendo espectáculos que caminham 
para a invisibilidade. Alguns desaparecem em páginas de livros […] outros 
escondem-se na experiência do encontro, nos sentidos, nos sons, no ambiente. Às 
                                                          
449 No original: “Grotowski approach aimed to establish theatre as a unique mode of human encounter 
[…] through attempting to facilitate such mutuality, he substituted scenographic spectacle for a spectacle 




vezes é o actor que não se deixa ver […] outras só há palavras para ouvir […] ou 
múltiplos sabores/saberes para degustar […] Por isso, a missão deste portefólio é 
impossível. Abraçando o falhanço garantido, a Sinais de cena, contudo, procura 
aqui distinguir o trabalho interdisciplinar ímpar de uma autora (escritora, 
encenadora, cenógrafa, documentarista...). (Pais 2013: 21) 
 
Patrícia Portela leva para os seus espetáculos aquilo que é enquanto autora; uma 
abordagem entre disciplinas que convoca os saberes específicos e transversais das 
mesmas, mas, sobretudo, o questionamento das possibilidades infinitas que as mutações 
promovem e que são, por isso, verdadeiramente inesperadas e transformadoras. A 
criadora diz de si mesma: 
 
Não sou isto, não sou aquilo, mas habito este hífen, e melhor, não sou a única, 
porque eu acho que a coisa da variedade e da pluralidade e do apoio da diversidade, 
até da coisa mais disparatada, é nós podermos encontrar alguma coisa, não aquilo 
que eu já estava à espera, mas algo que me desconcerte mas que, ao mesmo tempo, 
me diga coisas que eu já tinha pensado. (Portela 2018)  
 
Tal como Portela, tal como o Banquete, a cenografia despojada de cenários é um 
lugar de hífen, entre o real e a ficção, entre a constatação e a incerteza, entre o mundo 
que conhecemos e a possibilidade de inventar um novo, como um terceiro território, 
válido no tempo da performance. Edinborough promove uma associação 
correspondente, quando qualifica as construções cénicas conduzidas pela imersão numa 
realidade transformada, como experiências vinculadas ao conceito de thirdspace de 
Edward Soja, na medida em que: 
 
existem terceiros espaços quando a reflexão e a metáfora parecem ocupar a 
materialidade da arquitetura. Eles são forjados naqueles espaços que geram um 
sentimento de incerteza – aqueles espaços onde somos forçados a mudar e a 
adaptarmo-nos a circunstâncias incomuns. (Edinborough 2016: 115)450  
 
                                                          
450 No original: “Thirdspaces exist when reflection and metaphor seem to occupy the materiality of the 
architecture. They are forged in those spaces that engender a feeling of uncertainty – those spaces where 
we are forced to change and adapt to unusual circumstances.”  
 
 384 
A capacidade de instalar no seio de qualquer contexto um terceiro espaço é uma 
vocação estimulante para a cenografia na contemporaneidade porque, por um lado, 
entende-se como uma prática de formato aberto, por outro, transporta alguma memória 
histórica de ligação a um estado ficcional; agora corrompido pela influência de 
renovados paradigmas como o da performance. A cenografia despojada é, aliás, herdeira 
e herança de, e para, uma renovada geração de criadores e de cenógrafos para os quais a 
performance é um catalisador:   
 
A nova geração de criadores a que Portela pertence reconhece-se em várias 
estratégias pós-modernistas. Muitas delas derivam do que já é, actualmente, uma 
outra tradição: as práticas disruptivas da performance, cujo legado permanece na 
criação contemporânea enquanto vital função provocatória e contestatária de 
cânones estéticos, promovendo outras relações entre a obra e o espectador a partir 
de formatos abertos a uma reinvenção constante. (Pais 2013: 21)   
 
A vontade de contestar os cânones estéticos produziu a metamorfose dos códigos 
do real, instalando o espaço cénico como um terceiro espaço que suscita o jogo do 
espaço num estado de indeterminação: o de reconhecer numa realidade o espírito da 
ficção, sem a condução da ilusão, porque as cenografias podem ser “espaços de 
alteridade que podem encorajar-nos a reavaliar a relação entre a experiência pessoal, a 
sociedade, a cultura e o ambiente” (Edinborough 2016: 114)451. As cenografias 
despojadas de cenários apresentam-se, assim, como um limiar onde o lugar cenográfico 
se exerce como cultura. 
   
 
                                                          
451 No original: “Spaces of otherness that can encourage us to re-assess the relationship between self-






Suspeição voluntária da descrença 
 
The fact that most theatre publishers 
still offer play texts with the usual casts 
of characters and roles (two male, three 
female) years after Gertrude Stein, 
Samuel Beckett, Heiner Müller and 
Sarah Kane, is the real drama. 
Heiner Goebbels (2015) 
 
Heiner Goebbels defende um olhar sobre o exercício teatral não só informado 
como também imerso na categoria mais abrangente das artes performativas 
contemporâneas. Nessa medida, não se coaduna com o estabelecimento de limites 
rígidos entre si e as restantes práticas deste grande conjunto em permanente 
reconstrução. Argumenta, por isso, que “uma parte crucial de uma educação para o 
teatro deve consistir no ensino e na investigação das artes cénicas no contexto do 
desenvolvimento atual das suas artes vizinhas – música, artes visuais, prosa de não 
ficção” (Goebbels 2015: 79)452. 
Esta ligação demanda que a consideração do lugar cenográfico se faça a par das 
restantes artes, percebendo deste modo as metamorfoses que o espírito do tempo 
provoca nas linguagens e nos discursos, sem supor que um encerramento do cânone 
poderia manter a sua vitalidade. Entender o campo do cenográfico face às instâncias 
contemporâneas obriga a pensá-lo em processos de grande hibridez que transgridem as 
fronteiras disciplinares e exploram processos de aglutinação, como I am here, o 
espetáculo que o coreógrafo João Fiadeiro apresentou no Centro Cultural de Belém em 
2003. Num palco escuro antevia-se um dispositivo luminoso, feito de papel. Papel que 
era chão, papel que era parede mas não papel de parede; era papel espaço. No meio do 
papel, ou melhor, no meio do espaço configurado pelo papel, uma figura de pé habitava 
o que parecia ser um lugar por inaugurar. 
Demorando um certo tempo para se mexer, a figura humana surgia expectante, 
como se esperasse reunir as condições necessárias a um início, sendo que o início já 
tinha claramente acontecido. O homem era central no espaço, mas nem por isso era 
                                                          
452 No original: “A crucial part of an education for the theatre has to consist in teaching and research in 
the performing arts in the context of the current development of their neighbouring arts – music, visual 
arts, non-fiction prose.”  
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omnipotente sobre o lugar que o circundava. Ele parecia fazer parte de uma cadeia, 
montada cuidadosamente sobre pressupostos que (no princípio) apenas se davam a 
conhecer em suposições. Para essas suposições contribuíam as ferramentas dispostas no 
espaço – colocadas de forma rigorosa e aparentemente funcional –, formando um 
conjunto, onde eram parte de uma espécie de máquina montada, tanto quanto o homem; 
tripés com máquinas fotográficas, projetores e microfones, cabos que sustentavam o 
papel e seus eventuais suportes e ainda um conjunto de luzes intensas e alinhadas que 

















Este espetáculo foi criado a partir da obra da artista plástica Helena Almeida e 
essa conexão foi de tal forma fundamental na identidade da obra que a ligação era 
comunicada com a mesma relevância que o título da obra: I am here, de e com João 
Fiadeiro, baseado na obra de Helena Almeida453. É por isso compreensível que, aquando 
da exposição Helena Almeida: a minha obra é o meu corpo, o meu corpo é a minha 
obra, apresentada em Serralves, este espetáculo tenha sido incluído e, na sua 
divulgação, o texto informativo referia que o autor da cenografia deste espetáculo foi o 
                                                          
453 O vídeo integral desta obra pode ser visto em https://vimeo.com/116156883. 





artista visual e arquiteto Walter Lauterer, referenciado nele como autor da “cenografia-
escultura” que recebe o corpo de João Fiadeiro em I am here454. 
A cenografia de Walter Lauterer para esta criação, por ser contrária a modelos 
tradicionais de cenografia, mas de certa forma ainda enraizados, é que foi descrita como 
cenografia-escultura, tentando desta forma convocar para a cenografia não só uma 
dimensão objetual artística como um discurso interno do próprio objeto, que amplia 
uma importância de complemento. Esta “escultura” tem, no entanto, um tempo 
associado, uma performatividade inerente e por isso, depois de um certo tempo a 
contemplar esta escultura/espaço (esta escultura/espaço/tempo), percebemos que nessa 
duração ela desenvolve uma certa respiração, um certo prenúncio de acontecimento, 
mas também um certo diálogo de formas e luzes, jogo de silhuetas e recortes, tensões de 
frente e verso e uma indiscutível mediação entre a sombra e a luz. Ela é escultural na 
forma como se dá a ver; no entanto, permanece a possibilidade de ser cenografia, então 
porque não apenas cenografia? 
Face a problemáticas já abordadas aqui pela justaposição do performativo, esta 
escultura/espaço/tempo pode ser uma nova súmula para a cenografia que aqui é 
reconduzida pela convocatória da escultura. Poder-se-ia pensar que esta simples 
nomeação convoca o universo da escultura para o palco distanciando-o da nomeação de 
cenografia, mas, na realidade, ela esclarece a cenografia num modelo mais expandido 
da sua plasticidade, conferindo-lhe um novo poder na cena e não a sua dispersão. A 
escultura traz, por isso, a cenografia para mais perto de si própria. Curiosamente, se a 
possibilidade que a cenografia tem de se afirmar neste âmbito estivesse mais instituída, 
provavelmente não haveria necessidade de a nomear cenografia-escultura; cenografia 
bastaria.         
Após algum tempo de exposição, a cenografia/escultura transforma-se em 
cenografia/dispositivo. A dada altura, as luzes apagam-se como se algo fosse recomeçar, 
mas o escuro não implica silêncio e, por isso, os microfones amplificam a 
movimentação de um corpo que respira, que se mexe, mas que não se vê. Durante o 
tempo de escuro, em que imaginamos um corpo em movimento porque o ouvimos – o 
corpo que já vimos parado –, damos-nos conta de um flash de uma máquina fotográfica 
que ilumina por breves momentos o instante da cena. Sabemos assim que uma 
                                                          
454 Esta nomeação pode ser encontrada no texto de divulgação da conferência-demonstração I was here 
programada pela Fundação de Serralves a 28 de novembro de 2015. Informação disponível em: 
https://www.serralves.pt/pt/actividades/conferencia-demonstracao-i-was-here-de-joao-fiadeiro/ (data de 
consulta: 05/04/2019). 
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fotografia foi tirada, uma imagem foi produzida no escuro, mas não a vemos, nem a 
imagem nem o corpo. A exceção é o momento em que o vemos, em que é documentado, 
o instante em que o flash dispara tornando este corpo visível por frações de segundo 
para o poder representar. Em seguida, as luzes são ligadas e o corpo humano está 
novamente parado.  
Descobrimos, nesta sequência de relações, que o lugar de movimento do corpo é 
o escuro, o que configura uma verdadeira alteração ao paradigma do espetáculo 
coreográfico, em que habitualmente se vê (certamente pela presença da luz) um corpo 
em movimento. Aqui o corpo move-se no escuro e só o vemos quando está parado e, 
quando a luz volta a aparecer, o corpo volta a parar. No momento do retorno da luz, 
aparece projetada no papel a imagem da fotografia tirada no escuro. Surge projetada no 















O intérprete avança para a imagem e desenha o seu contorno, imprimindo num 
gesto, também ele coreográfico, a representação da representação. Depois do desenho 
feito, a imagem fotográfica desaparece e o intérprete volta ao lugar inicial; devolve o 
corpo à sombra. A luz apaga-se de novo e o som do corpo em movimento no escuro, 
assim como outro clarão de flash, asseguram que o processo se irá repetir: outra 
projeção de fotografia – que capta o movimento do corpo no escuro – e outro desenho 
que fixa a imagem resgatada do breu. As instâncias do real surgem, deste modo e mais 
uma vez, pela sua evidente apresentação e não representação.  
















Se pensarmos na forma como se construíam imagens antes da fotografia, 
pictóricas ou tridimensionais (por exemplo, pinturas ou esculturas), o real estava muitas 
vezes envolvido mas mediado sem pudor por uma composição de carácter fabricado. A 
representação e a sua força bastavam-se para a sua completude e, nesse sentido, eram 
superiores ao referencial que poderiam evocar. Com o aparecimento da imagem 
fotográfica, esta mediação foi anulada. A fotografia foi usada como captação empossada 
da verdade por artistas, historiadores e cientistas, assegurando que, ao se captar o real, o 
que aparecia na fotografia era a verdade. Ela foi, desta forma, essencial à ascensão do 
realismo, designadamente no domínio artístico do século XIX.   
O movimento realista tentou eliminar o mais possível a distância entre o real e a 
sua representação e, em consequência, pode considerar-se que o “realismo é mais do 
que apenas um estilo: é uma tentativa de obter coerência entre o real e a sua 
representação: um empreendimento para tornar a realidade objetiva no único critério 
aceitável da verdade” (Sánchez 2014: 13)455.  
Considerando esta definição, a criação de João Fiadeiro enquadra-se num projeto 
realista porque estrutura a sua proposta na coerência entre o real e a sua representação, 
lançando o gesto coreográfico sobre, e com, a realidade objetiva. Certamente que a 
criação de palco aqui descrita – potencialmente realista – é bastante dissonante das 
conhecidas propostas realistas, por exemplo, do criador teatral André Antoine, que no 
princípio do século XX instala o realismo e o naturalismo como princípio da encenação 
moderna. Estamos, assim, perante um realismo diferente.  
                                                          
455 No original: “Realism is more than just a style: it is an attempt to attain coherence between the real and 
its representation: an endeavor to make objective reality the only acceptable criterion of truth.”   
Fig. 141 e 142 – I am here, criação de João Fiadeiro, 2003 
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Ao debruçar-se sobre o tratamento do problema do realismo no palco, José 
Sánchez recorre a uma análise das fotografias de Antoine, na medida em que elas são 
documento de uma estética teatral marcante, que buscava uma realidade nua e crua num 
teatro de observação, querendo colocar em palco a encenação de homens e mulheres 











Os seus espaços cénicos procuravam sublinhar esse carácter ao “exigir que a 
produção tivesse lugar num espaço onde as cortinas pintadas e os conjuntos de papel 
cenário não eram admitidos. O efeito da realidade deveria ser tornado visível na 
construção visual do palco e, para esse fim, Antoine introduziu elementos reais e 
reproduções exatas dos espaços que estavam a ser mostrados” (ibidem: 14)456.  
Face a este objetivo, é lógico que Antoine encontre na máquina fotográfica uma 
inovação técnica e um sistema de representação cúmplice da perseguição de um 
realismo absolutamente comprometido com a realidade mensurável. Mas, como 
Sánchez comenta, a técnica fotográfica ainda não estava suficientemente desenvolvida 
para ser instantânea, o que implicava necessariamente um tempo de exposição longo e a 
imobilidade dos gestos, conseguida apenas pela encenação do real que queria captar; ele 




                                                          
456 No original: “Demanded that the production take place in a space where painted curtains and papier-
mâche sets were of no use. The effect of reality should be made visible in the visual construction of the 
stage, and to this end, Antoine introduced real elements and exact reproductions of the spaces that were 
being shown.”  
 
Fig. 143 – La Fille Elisa, encenação de André 
Antoine, produção do Théâtre Libre, 1890  
 
Fig. 144 – Les Tisserands, encenação de André 















Além da imobilidade, a construção destes espaços tinha contingências técnicas 
difíceis de superar e, por isso, a iluminação frontal (muitas vezes decorrente da 
existência de um teto físico que declina a iluminação superior), os objetos novos sobre 
os quais não passou o tempo, os materiais visivelmente menos substanciais, as 
adaptações da perspetiva que produziam contrastes antinaturais, os jogos de escalas 
incongruentes que denunciavam os limites físicos da cena, adensavam, no interior de 
uma estratégia que procurava a realidade, o efeito da construção ficcional.  
Certamente que, em oposição aos telões pintados, marcam uma mudança para 
uma construção táctil, manipulável a três dimensões, mas que ainda se sustenta numa 
ideia de representação, no sentido de identificação de um espaço particular e não de 
“presentificação” (estar lá por si próprio, apenas para estar presente e não para 
representar outra coisa), termo aliás convocado por dinâmicas artísticas mais recentes 
ligadas à performance que se querem inscrever e imiscuir na realidade. Esta 
“presentificação” das estruturas, sem nenhum tipo de mascaramento ou identificação, 
está implícita na espacialidade de I am here, e por isso as imagens do espetáculo dão 
conta exatamente do que existia no palco, e o que existia no palco era, na sua evidência 
crua, o que deveria ser conduzido para o sentido da obra.    
Já as supostas fotografias reais de Antoine, pelos motivos acima descritos, 
apresentam despudoradamente os paradoxos inerentes à sua concretização, remetendo-
se para fotografias encenadas e falhando, assim, o propósito comum de representar a 
realidade sem artifício porque “no seu esforço para representar o real, bem como na 
atenção dada ao momento em si mesmo, o realismo conduziu a sua própria 
Fig. 145 – La Tierre, encenação de André 
Antoine, produção do Théâtre Libre, 1900 
 
Fig. 146 – Vieille renommée, encenação de 
André Antoine, produção do Théâtre Libre, 1906 
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representação em direção à imobilidade, à superficialidade e à morte” (ibidem: 15)457. É 
interessante constatar também que, na esteira destas origens, se por um lado a evolução 
técnica da fotografia trouxe mais tarde a capacidade de registar realmente o instante, 
trouxe, da mesma forma, a consciência de que na imagem há sempre um lado de 
encenação. O ponto de vista inerente a cada uma delas (ponto de vista perspético e 
ponto de vista como sentido) apresenta sempre uma escolha subjetiva de quem a decide 
fazer e do momento em que a faz.     
Todavia, no caso do dispositivo de I am here, que promove o discurso sobre a 
representação a partir de construções e destruições sucessivas da mesma, a realidade 
instala-se numa configuração gerada pela mecânica do dispositivo, mas não de forma 
estritamente encenada, talvez de forma provocada, sugerida, disponibilizada a partir da 
potencialidade do engenho mas não controlada em detalhe.  
Porém, no caso do realismo do início do século XX (o grande programa estético 
que abraça também o naturalismo e do qual o teatro de Antoine foi representativo), a 
realidade procurada pelo encenador estava, inevitavelmente, subordinada ao território 
do palco e à sua exequibilidade. Nessa medida, havia sempre uma dupla realidade 
presente, ou seja, ainda que as evidências materiais fossem com facilidade credíveis aos 
olhos e, como vemos pelos paradoxos expostos nas fotografias este estado é mais 
utópico do que real, sabemos que estamos sempre perante uma representação. Esta 
instância coloca inevitavelmente a cenografia num território de ilusão, ou talvez de 
ficção.    
Este estado de apreensão requerido pede que se reconheça, numa realidade 
apresentada, algo que sabemos de forma racional que não está lá. Este acordo ficcional 
entre espectador e cena é conhecido pela expressão “suspensão voluntária da 
descrença”. Nomeia uma aceitação, que escolhemos acreditar durante o tempo da obra, 
para efeitos de intensificação do projeto da ficção, cujas premissas, ações ou 
desenvolvimentos poderíamos questionar ou rejeitar facilmente noutro contexto da 
realidade. A expressão foi criada pelo poeta Samuel Taylor Coleridge como descreve 
Michael Tomko: 
 
                                                          
457 No original: “In its effort to represent the real, as well as in the attention paid to the moment itself, 





O poeta romântico Samuel Taylor Coleridge pode ter sido um dos pensadores mais 
influentes da teoria literária anglo-americana, mas é raramente creditado pelo que 
pode ser a sua contribuição mais renomada: o cunhar do termo na sua Biographia 
Literaria, de 1817, como “aquela suspensão voluntária da descrença para o 
momento, que constitui a fé poética”. (Tomko 2016: 1)458 
 
A crença na poesia, que é ao mesmo tempo a confiança no olhar poético, surge 
comprometida com este estado de suspensão do ceticismo e da incredulidade. Mas, na 
peça performativa de João Fiadeiro, não há propriamente nada do qual duvidar, pois não 
há nenhuma crença a ser construída. Não existe a necessidade de suspender critérios de 
razão, pois na verdade o que é devolvido ao nosso olhar pelo palco é, em si mesmo, 
uma construção da razão sobre a razão, sem que um olhar não pautado por ela tenha a 
capacidade de construir algo de diferente. Isto é, se utilizarmos o nosso ceticismo, 
apreendemos no palco a existência de uma máquina a fotografar um movimento no 
escuro e a reproduzi-lo num suporte de papel, papel esse que será intervencionado com 
desenhos realizados pelo corpo fotografado; se voluntariamente decidirmos interpretar a 
realidade sem qualquer grau de ceticismo ou descrença, querendo acreditar 
verdadeiramente numa proposta ficcional que esteja a ser feita, vemos exatamente o 
mesmo. Quererá tal conjetura significar o afastamento total da dimensão poética da 
obra, mergulhada num pragmatismo da matéria?    
Sophia de Mello Breyner Andresen reclama o inverso, que é na condição real da 
matéria (como inspiração, observação ou citação) que a sua poesia se consubstancia. Na 
sua Arte poética III, a autora escreve que a sua poesia “tendo partido do ar, do mar e da 
luz, evoluiu sempre dentro dessa busca atenta” (Andresen 2018: 893), desenhando a 
possibilidade de a construção poética se encontrar e se estabelecer na evidência da 
matéria, assim como persistir na sua elaboração sem se deslocar desse âmbito.  
Após cunhar a expressão “suspensão voluntária da descrença”, Samuel Taylor 
Coleridge estabelece uma teoria literária que promove uma relação dupla e simultânea 
com duas significativas capacidades humanas, a crença e a razão. Esta posição, que tem 
claramente uma aplicação notória na construção visual do palco, foi associada à ilusão 
dramática do Teatro como medium, pois o palco instala um contexto, no qual o 
                                                          
458 No original: “The romantic poet Samuel Taylor Coleridge may have been one of the most influential 
thinkers within Anglo-American literary theory, but he is rarely credited for what may be his most 
renowned contribution: coining the term in his 1817 Biographia Literaria as ‘that willing suspension of 
disbelief for the moment, which constitutes poetic faith’.”   
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julgamento possível de exercer sobre a realidade apresentada deixa de guiar essa 
relação. Pressupõe-se, desta forma, que o espectador é responsável por construir um 
padrão de apreensão voluntário (a suspensão da descrença) que instala diferentes regras 
para a experiência estética. Michael Tomko escreve ainda que:  
 
Um dos primeiros críticos de Coleridge, Earl Leslie Griggs, descreve mais 
detalhadamente as ideias centrais associadas a esta passagem: “A ‘suspensão 
voluntária da descrença’ ou ‘ilusão dramática’ descreve um estado de espírito no 
qual o leitor ou espectador renuncia voluntariamente à sua propensão habitual de 
julgar em termos de possibilidade ou realidade. Tudo o que lhe é apresentado deve 
parecer, portanto, provável enquanto estiver diante dele. Esta suspensão da vontade 
e do poder comparativo pressupõe, no entanto, um estado de excitação induzido 
pelo poeta e deve ser conquistado e sustentado, gradualmente, pela sua arte e 
habilidade”. (Tomko 2016: 4)459  
 
De notar que a decisão de suspensão, tomada pelo leitor ou espectador, não é 
suficiente para fazer perdurar este estado num vínculo persistente, uma vez que são 
igualmente necessárias noções de probabilidade ou de coerência no interior da obra para 
o equilíbrio desta fórmula. Acresce ainda o facto de a plausibilidade e o pacto de tréguas 
com o ceticismo não serem suficientes para a condução integral do leitor/espectador e, 
portanto, cúmplice deste estado. A técnica do artista como artesão do fascínio deve 
induzir um estado de sedução que, entre o maravilhamento e o mimetismo, sublinha a 
ficção, fazendo continuar a acreditar.    
Esta implicação, que no domínio da cenografia remete de forma linear para a 
capacidade técnica, não é, no entanto, exclusiva do início do século XX: ela é uma 
forma de fazer que se mantém até aos dias de hoje, e que se sedimentou como cânone 
dramático configurando o universo visual da cena à sua medida. Por exemplo, em 2009 
no Teatro Coliseo em Buenos Aires, estreia o espetáculo El rapto en el serrallo, um 
singspiel de Mozart, com direção musical de Jonas Alber e produção do Teatro Colón. 
Willy Landia assinou a direção cénica, a cenografia, os figurinos e a iluminação. Esta 
                                                          
459 No original: “An early Coleridge critic, Earl Leslie Griggs, further delineates the central ideas 
associated with the passage: ‘The ‘willing suspension of disbelief’ or ‘dramatic illusion’ describes a state 
of mind in which the reader or spectator voluntarily relinquishes his usual propensity to judge in terms of 
possibility or reality. Whatever is presented to him must seem, therefore, to be probable while it is before 
him. Such a suspension of the will and comparative power, however, presupposes a state of excitement 





peça é interpretada como uma visão ocidental do Médio Oriente, fazendo parte de um 
universo de obras que marcaram o fascínio pelo exótico. Os espaços cénicos descritos 















Ernesto Castagnino classifica este espetáculo como um “respeitoso e detalhado 
trabalho da direção cénica e musical” (Castagnino 2009)460, acrescentando que o 
trabalho cenográfico de Willy Landin “foi eficaz como um todo e a transposição da ação 
para o início do século XX revelou-se interessante” (ibidem)461. Independentemente da 
forma como se possa concordar ou não com esta afirmação, é interessante atentarmos no 
critério utilizado para avaliar a criação cenográfica: foi eficaz no seu conjunto.    
Observando a imagem do espetáculo é fácil perceber que se tratou de um 
trabalho que impelia o espectador a exercer a “suspensão voluntária da descrença”. 
Pretendia-se claramente recriar um ambiente que se cola ao imaginário de um palácio 
no Oriente, fornecendo não só um espaço específico para localizar a ação como 
complementando-a de um ponto de vista decorativo e “admirável” (no sentido de 
ostentar soluções que suscitem admiração ou reconhecimento de uma execução 
talentosa).  
 
                                                          
460 No original: “respetuoso y prolijo trabajo de las direciones musical y escénica.”  
461 No original: “fue eficaz en conjunto y el traslado de la acción a comienzos del siglo XX resultó 
interessante.” 
 














Acrescentou ainda Castagnino:   
 
A abordagem cenográfica, rica em detalhes e bem realizada, recriava o exterior e o 
interior do palácio do sultão. Os figurinos eram excelentes no seu conjunto, com 
belos e pitorescos fatos de inspiração árabe. (ibidem)462  
 
Face a estas declarações poderíamos fazer algumas perguntas, como por 
exemplo: o que é uma cenografia bem realizada? O que é uma recriação? Como é um 
palácio de um sultão e como escolhemos as nossas fontes de informação? Funciona bem 
em conjunto e em que medida, se na verdade nunca a vimos sem ser em conjunto? O 
que é a inspiração árabe e como sabemos se é igual para todos, mesmo dentro de uma 
mesma cultura?  
Não obstante estas questões, pela evidência da sua continuidade no século XXI, 
vemos que o fulgor do realismo foi um marco histórico absolutamente fundador com 
consequências profundas na cenografia como mecanismo de ilusão. Uma importante 
consequência desta linhagem foi a expectativa da identificação. Mais do que ferramenta 
operativa no interior dos projetos, esta expectativa continua muito presente na forma 
como alguns profissionais e determinado público se relacionam com as criações 
cenográficas. Este é um modelo enraizado numa ideia de realismo que tem verdadeira 
semente no projeto naturalista, no qual “a complexidade da experiência humana foi 
                                                          
462 No original: “El planteo escenográfico rico en detalles y bien realizado recreaba el exterior e interior 
del palacio del sultán. El vestuario fue excelente en conjunto, con bellos y pintorescos trajes de 
inspiración árabe.”  





reduzida a formas compreensíveis para o ‘cidadão normal’. Como tal, o mecanismo de 
relacionamento com o espectador era o de ‘indentificação’” (Sánchez 2014: 154)463. 
Se pensarmos a cenografia como responsável pela identificação e ativação de um 
lugar e, portanto, veículo para a solicitação das suas características, pensamo-la também 
como um recurso para a manifestação de uma realidade pré-definida. Caso seja esse o 
projeto, ter-se-á que questionar se, ao perseguir essa determinação, a vertente 
fotográfica ou mimética de representação do real será o melhor critério para o fazer. 
Uma vez que esta vertente detém o risco de encerrar aspetos do real de forma imóvel e 
superficial (como um adereço que apoia o que queremos mostrar, mas não como uma 
realidade que se aproxima de nós), ela poderá ser contraproducente a um projeto realista 
que busque, de facto, o real na sua potencialidade máxima de produção de sentido.    
Contudo, por muito que a suspensão voluntária da descrença permita à 
cenografia operar sobre o real a partir de configurações ilusórias, a matéria teatral está 
viva, é corpórea, existe tangivelmente à nossa frente. Desta evidência resulta o choque 
inevitável entre a realidade dos corpos e o artifício do espaço envolvente e tal pode ser 
explanado nas palavras de Adolphe Appia quando menciona que o figurino histórico 
(que é também uma busca de verosimilhança real) “em contacto com as peças do 
cenário e com os elementos pendurados, iluminados por uma luz que não foi desenhada 
para ele, fica completamente desprovido de significado – uma peça de museu, nada 
mais” (apud Edinborough 2016: 31)464.  
O contexto desta observação é relativo às produções de Wagner a que assistiu 
em 1880 e nas quais encontrou nos fundos pintados que representavam determinadas 
localizações, uma contradição evidente, numa arte que Appia considerava não só 
plástica como espacial. A realidade era, já para Appia, uma presença mais fundadora no 
espaço teatral do que os mecanismos de ilusão utilizados e por isso este defendia que:  
 
o corpo humano não procura produzir uma ilusão de realidade – ele é, em si 
mesmo, realidade! O que é exigido do cenário é simplesmente a intensificação 
                                                          
463 No original: “The complexity of human experience was reduced to forms understandable to the 
‘normal citizen’. As such, the relationship mechanism with the spectator was one of ‘identification’.”   
464 No original: “In contact with the set pieces and the drops, lighted by light not designed for it, is 
completely devoid of meaning – a museum piece, nothing more.”   
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dessa realidade; e claro que isto, por sua vez, altera inteiramente o objetivo do 
cenário. (Apud Edinborough 2016: 32)465 
 
Appia identifica como paradoxo emergente da expressão teatral que privilegia 
um caracter ilusionista, a tensão entre a realidade emitida pelos corpos em movimento e 
o artifício do espaço cénico. Para o autor, esta contradição desvirtua a relação com a 
índole da obra teatral porque, separando a presença humana real de um espaço cénico 
envolvente sem a mesma vitalidade, força-o a um estado superficial de reprodução que 
não acompanha uma relação verdadeiramente comprometida com as vivências interiores 
do drama.   
A crítica de Appia (possivelmente realizada sobre algumas encenações de 
Wagner que terá visto) remete-nos para a memória de imagens e cenas do século XIX, 
como por exemplo da Mariinsky Opera Company, fundada em 1783 pela imperatriz 
Catarina II da Rússia que, em 1868, realizou pela primeira vez naquele país uma ópera 
de Wagner. Apesar de a imagem aqui apresentada ser de um outro espetáculo marcante 
(The Queen of Spades) e não de uma ópera de Wagner, podemos encontrar na imagem 
as contradições expostas por Appia. E se à luz de mais de um século de diferença 
percebemos o contexto histórico dessa imagem, é com um certo grau de perplexidade, 
ou melhor, de registo e análise que constatamos a analogia visual com o El rapto en el 











                                                          
465 No original: “The human body does not seek to produce an illusion of reality – it is itself reality! What 
is required from the setting is simply enhancement of this reality; and of course this in turn entirely alters 
the purpose of the setting.”  
 
Fig. 150 – Estreia da ópera The Queen of Spades, 
Mariinsky Opera Company, 1890 
 
Fig. 151 – El rapto en el serrallo (cena do 





Os dois projetos baseiam-se inteiramente numa visão imagética porque a 
composição está organizada em função de um olhar central e contam com um efeito 
perspético para a construção de profundidade. A ocupação do palco e os elementos que 
o habitam acontece em simetria e numa estratificação por níveis, promovendo a visão 
em perspetiva. O espaço cénico desenha-se em volta de um vazio central, de forma a 
emoldurar as ações sem as afetar diretamente. Misturam-se elementos tridimensionais 
com representações ilusórias em continuidade, com o objetivo de iludir a presença de 
um espaço com características diferentes daquele onde a ação realmente acontece. 
Cruzam-se informações visuais (construídas ou desenhadas) como colunas e janelas que 
solicitam uma consciência arquitetónica e uma intuição relacionada com a edificação, 
com outras de natureza mais efémera tais como panos, candeeiros, tecidos e pinturas, 
que suscitam códigos de espaço habitado e decoração do mesmo.  
Em termos de leitura semântica, a informação é clara, não há problematização de 
espaços nem jogos plásticos que transcendam os lugares expressos na narrativa. 
Podemos assim apreender que, independentemente das cores e formas individuais de 
cada espetáculo, o modo de produção cenográfico que existe nas duas produções é o 
mesmo, ainda que haja mais de um século entre eles.   
Pensando então que Appia teria reconhecido o mesmo paradoxo nas duas 
imagens – e que, por isso, subscreve uma estética em que ao cenário é pedido que 
aprimore a realidade dos corpos em movimento e não que acrescente as suas ações com 
dados narrativos –, ele encontra a superação desse paradoxo na valorização e 
incremento de uma veracidade na cena que não se manifeste pelo mascaramento. Mas a 
veracidade de Appia também não é a procura da verdade de Antoine, porque com 
Antoine estávamos ainda na esfera da referencialidade. De facto, Antoine procurava o 
reconhecimento de um espaço real, descurando as particularidades do que está na cena, 
mas Appia procura estabelecer, precisamente com as particularidades reais do que está 
em cena, o esquecimento de um referente e a entrega à experiência de uma arte viva, na 
qual movimento e forma estão interligados. Com Antoine, ainda se ostenta a suspensão 
voluntária da descrença, mas com Appia enceta-se outra dimensão.   
Todavia, a proposta de Appia acaba por estabelecer, para a cena, possibilidades 
que descendem precisamente da implementação da suspensão voluntária da descrença 
de outra forma, ou seja: se a suspensão pode, por um lado, permitir a aproximação do 
que é apresentado ao espectador sem que a razão possa perturbar o seu envolvimento, 
por outro lado, ao ratificar a cena sem a ação do julgamento, pode permitir ao 
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dispositivo de palco a apresentação de qualquer proposta; uma vez que a suspensão da 
descrença é o salvo-conduto para a aceitação integral como princípio da experiência 
estética. Ao invés da descrença surge a crença, ou melhor, a aceitação que tudo no palco 
é construção, jogo teatral explicito e essa é a sua verdade, conseguida por parecenças 
com a realidade ou por abstrações da mesma.  
Partindo destas considerações, desponta uma transição para outros modos da 
cena descrita desta forma por José A. Sánches desta forma:  
 
A reação contra o naturalismo burguês causou o surgimento de duas tendências: a 
primeira, com um veio irracional, recuperou a herança romântica e simbolista; a 
segunda, mais materialista, a do realismo objetivista. A primeira tentou surpreender 
o espectador com representações da natureza humana que estavam além da sua 
compreensão; a segunda tentou expor as estruturas profundas que explicam o 
estado e o comportamento dos indivíduos. Ambas evitaram a identificação: a 
primeira por insistir na alteridade (que era, na época, visionária); a segunda, devido 
à sua ênfase na objetividade. (Sánchez 2014: 154)466  
 
Uma das dinâmicas que se opuseram à tentativa de recriar uma realidade em 
cena foi precisamente a vontade de criar um espaço imaginário. Com a emergência de 
novos paradigmas relacionados com a interioridade dos indivíduos e com o estudo da 
psicologia em finais do século XIX, a arte direcionou-se para a captação e construção de 
mundos interiores, buscando não apenas a superfície do mundo, mas também a 
subjetividade humana, contrapondo, desta maneira, a veia simbolista à veia realista. As 
abordagens estéticas desta corrente desviaram-se do formato de observações científicas 
para um retalhar da consciência e da comunicação, convidando os espectadores a verem 
para além do corpo exterior e a procurarem a interioridade dos personagens e das 
interações sociais. Também na cenografia se convida a ver para além de uma superfície, 
ou melhor, a encontrar nessa superfície um princípio de relação estética cujo objetivo é 
desenvolver um sentido visual interior, trabalhando a materialidade exterior como a 
manifestação do espírito.    
                                                          
466 No original: “The reaction against bourgeois naturalism caused the upsurge of two trends: the first, in 
an irrationalist vein, recovered the Romantic and symbolist inheritance; the second, more materialist, was 
of objectivist realism. The former tried to surprise the viewer with representations of human nature that 
were beyond their comprehension; the latter tried to display the deep-set structures that explain the state 
and behavior of individuals. Both avoided identification: the former because of its insistence on alterity 





A cenografia simbolista geriu de forma diferente a tensão entre o ator e o espaço 
da ação, juntando no palco elementos não verosímeis que pretendiam implementar uma 
clara dimensão onírica. Estes espaços eram resultado da relação entre realidade e 
imaginação e, em vez de protagonizarem a suspensão voluntária da descrença – 
essencial a projetos de índole ilusionista nos quais se aceita a ficção conscientes da sua 
inverdade –, propunham relações materiais e plásticas sobre o corpo e o seu movimento 
em que a “forma física do ator é o único ponto de contacto entre a realidade e o universo 
cénico do palco” (apud Edinborough 2016: 32)467, navegando assim, claramente, para o 
total desfasamento da realidade ou de um reconhecimento dela, para um lugar da 
quimera.  
Propondo “uma resposta do imaginário enraizada na resposta afetiva e empática 
do espectador ao performer” (Edinborough 2016: 35)468, o espaço cénico simbolista vai-
se construindo assente nessa interação. Convida, por isso, o espectador a estabelecer 
uma nova relação com ele e exige novas questões para o seu desenvolvimento; já não 
como construir artificialmente uma realidade num palco de forma verosímil, mas que 
tipo de representações visuais e materiais podem originar um determinado jogo 
sugestivo para a cena, cuja configuração final se destina a ecoar no interior de cada um.    
Tal como aconteceu com a cenografia naturalista, também a designação 
cenografia simbolista nos sugere imagens imediatas e, mais uma vez, encontramos ecos 
desta abordagem no tempo atual. Curiosamente, três anos antes da produção de El rapto 
en el serrallo no Teatro Coliseo, o Teatro Real em Madrid, apresentou em 2006, a 
mesma obra, com direção musical de Christoph Konig à frente da Orquestra Sinfónica 
de Madrid e com encenação de Jérôme Deschamps e Macha Makïeff. A cenografia foi 
assinada pelo pintor espanhol Miquel Barceló, também já aqui referido, cujo projeto 
global pretendeu traduzir de forma plástica a admiração pelo exótico oriental que se 
difundiu no Ocidente no século XVIII (em áreas como a literatura e a moda) e que aqui 




                                                          
467 No original: “The physical form of the actor is the only actual point of contact between reality and 
stage setting.”  
468 No original: “An imaginative response rooted in the spectator´s affective and empathetic response to 












Uma observação, ainda que breve, das imagens desta produção revela uma certa 
aproximação à estética simbolista que, apesar do cunho irreal e indefinido no que diz 
respeito à identificação de um lugar, partilha com a estética naturalista um caminho para 











As disposições físicas do que é criado em palco são, assim, um projeto de 
mediação para um outro lugar, uma porta para outra leitura, convocando um referente 
que no simbolismo não é moldado pela realidade, mas que existe para além da 
materialidade da cena. Víctor Pliego de Andrés e Juan Carlos de la Torre escreveram na 
crítica a esta produção:   
  
Para uma obra tão boa, o Teatro Real propôs uma versão excelente no campo 
musical e bastante discutível no campo cenográfico. A cenografia é assinada pelo 
premiado pintor Miquel Barceló que, perante um libreto divertido, colorido e 
rápido, apresenta uma cena fixa em torno de uma torre de vigia com algumas 
máquinas ocultas. Duas caixas enormes completam o panorama, evocando uma 
Fig. 154 – El rapto en el serrallo, Teatro Real em 
Madrid, cenografia de Miquel Barceló, 2006 
Fig. 155 – El rapto en el serrallo, Teatro Real 
em Madrid, cenografia de Miquel Barceló, 
2006 
 




certa arquitetura mediterrânica e tudo isso é encerrado com telões pintadas num 
fundo branco infeliz que, embora sejam bonitos no caderno ou na fotografia, não 
são eficazes num grande cenário. Não é suficiente ser um grande pintor para fazer 
uma boa cenografia: é preciso conhecer a linguagem e a técnica teatral […] Se no 
campo cenográfico a representação não foi acertada, aconteceu o contrário no 
campo musical […] O sotaque [do ator], marcadamente estrangeiro, deu um ponto 
de vista exótico à obra, um exotismo e beleza que o cenário ou o figurino não 
mostraram em momento algum. (Andrés e Torre 2006)469  
   
Uma das críticas feitas ao trabalho cenográfico desta versão é que, apesar da 
beleza dos telões pintados – que os críticos assumem que ficariam bem num caderno de 
desenhos ou numa fotografia –, estes não são eficazes no contexto de um cenário. É 
curioso que tenham utilizado o mesmo argumento de forma negativa – eficácia – que a 
crítica da versão de 2009 utilizou de forma positiva. Ainda que pecando por alguma 
simplicidade, poderemos pressupor que um dos critérios aplicados a este modo 
cenográfico é também tecnicista. Contudo, a única forma de medir uma eficácia é em 
relação a um objetivo determinista, o que na cenografia significa adequar-se, ou não, a 
uma definição prévia, seja ela um local ou uma emoção. Mas haverá a possibilidade de 
prescindir de qualquer definição prévia para a conduzir? Poderá a materialidade ter uma 
força que a sustente não como um caminho, mas como algo em si mesma, reavendo a 
vitalidade concomitante com o real sonhada por Appia?  
Ainda sobre a peça El rapto en el serrallo no Teatro Real em Madrid, Víctor 
Pliego de Andrés e Juan Carlos de la Torre referem que foi uma representação não 
acertada, opinião que encaminha de novo a cenografia para uma missão informativa e 
quase jornalística. Mas reforçam também o desapontamento pelo facto de o espaço 
cénico não contribuir nem com exotismo nem com beleza para o espetáculo, 
acrescentando à missão informativa uma incumbência decorativa que objetivamente não 
deixa de estar sob o patamar do gosto e do estilo. Então como falar de eficácia? Na 
                                                          
469 No original: “Para tan buena obra, el Teatro Real ha propuesto una versión que resulta excelente en lo 
musical y bastante discutible en lo escénico. La escenografía está firmada por el premiado pintor Miquel 
Barceló que, ante un libreto divertido, colorista y rápido, plantea una escena fija en torno a una torre de 
vigía con algunas máquinas ocultas. Dos cajas enormes completan el panorama evocando cierta 
arquitectura mediterránea y todo ello se cierra con telones pintados sobre un desafortunado fondo blanco 
que, si bien son bellos sobre el cuaderno o en fotografía, no resultan eficaces en un gran escenario. No es 
suficiente con ser un gran pintor para hacer una buena escenografía: es menester conocer el lenguaje y la 
técnica teatral […] Si en lo escénico la representación no estuvo acertada, ocurrió todo lo contrario con la 
parte musical […] Su acento [del actor], marcadamente extranjero, dio el punto  exótico a la obra, un 
exotismo y belleza que no mostró en ningún momento la escenografía ni el vestuário.”  
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verdade, a questão da eficácia só poderá ser equacionada se não conceptualizarmos a 
cenografia como proposta artística no interior de uma obra coletiva. Importa reforçar 
que a sua conotação artística dentro da obra coletiva não invalida nem causa 
sobreposições ao espetáculo no seu total como obra de arte. Se assim for, a criação 
artística nunca poderá ser incluída na esfera do eficaz, do adequado, do correto ou do 
apropriado, porque o seu percurso é oposto ao que é conforme, tal como acontece com a 
poesia.  
Como lembrou Sánchez, uma outra reação a um naturalismo estático cuja 
produção se torna confrangedora em cena (outra que não aquela que chegou pela via do 
irracional) encontrou na materialidade a sua força de emancipação, dando origem ao 
que o autor designou como um “objetivismo realista”. A possibilidade de emancipação 
de um referente exato que dominava a construção da forma, concomitante com a entrada 
em cena da abstração e com a crueza das matérias presentes em movimentos como o 
dadaísmo, ou mais tarde o minimalismo, desafiou o cenográfico a trabalhar sem 
referente.  
Desta forma, o cenográfico movimenta-se na estrita dimensão da realidade que 
oferece, não sendo a sua materialidade um veículo para passar uma mensagem para 
além dele, mas uma forma de utilizar a sua veracidade como motor poético; na senda de 
Sophia de Mello Breyner Andresen. Uma cenografia sem ilusão, de “presentificação” de 
uma realidade encenada, que propõe uma interpretação livre e pessoal, antagónica, nesta 
medida, a uma ideia clássica e semiótica de representação:   
 
Este tempo já não é um tempo de representação, mas de lembrança ou de 
compreensão, uma característica que pode ser encontrada no teatro existencialista 
da década de 1940, no teatro documental da década de 1960 e na premência do 
teatro reflexivo contemporâneo… [com] a eminência do corpo no palco. (Sánchez 
2014: 154)470 
 
Na esteira desta mudança, Paso Doble, apresentada no mesmo ano da ópera El 
rapto en el serrallo (2006) e contando com a participação plástica do mesmo artista, 
Miquel Barceló, personificou um cânone de cenografia definitivamente distinto. Este 
                                                          
470 No original: “This time is no longer a time of representation, but of remembrance or comprehension, a 
trait that can be found in the existentialist theatre of the 1940s, in the documentary theatre of the 1960s 





projeto foi concebido em parceria com o coreógrafo Josef Nadj e apresenta um espaço 











Este espaço primitivo começa intacto e vai-se modelando/transformando com as 
ações que nele recaem, que o manipulam e desenham. Mas se os movimentos do 
espetáculo modificam o espaço cénico, situação relativamente recorrente, aqui nem 
sempre o é como consequência do desenrolar dos acontecimentos, pois a própria 
transformação da matéria do espaço é muitas vezes o material de produção da cena:   
 
Paso Doble estabelece os corpos dos artistas como local de empatia e afeto 
partilhado através de uma aparente rejeição da representação. Os artistas expressam 
vitalidade sobre e além da narrativa, de personagens ou temas. A performance está 
enraizada na materialidade pragmática. (Edinborough 2016: 11)471.  
 
A peça desenrola-se em redor do jogo com o ambiente cenográfico, sobre o qual 
os intérpretes abrem buracos, esculpem figuras, escavam ou transportam matéria, às 
vezes de forma cândida ou pormenorizada, outras de forma drástica, abrupta ou ampla, 





                                                          
471 No original: “Paso Doble establishes the performers’ bodies as a site for empathy and shared affect 
through an apparent rejection of representation. The performers express vitality over and above narrative, 
character and theme. The performance is rooted in the pragmatic materiality.”  
 














Se, por um lado, podemos pensar que esta criação bebe mais do universo da arte 
da performance (que nasce como contraponto ao universo teatral e para quem a 
realidade sem artifício é essencial), rejeitando disposições convencionais teatrais, não só 
no espaço como na construção de narrativa ou de personagens, é significativo pensar 
que ela foi apresentada no Festival de Avignon, espaço teatral por excelência, com 
produção do próprio festival.  
Percebemos, desta forma, que as próprias estruturas teatrais estão a absorver e a 
testar para lá das convenções e das expectativas novas experiências vindas da 
performance, da dança, das artes plásticas ou de outros campos artísticos, dando cada 
vez mais confiança e espaço de possibilidade para os universos de palco se assumirem 
mais plásticos, no sentido visual, mas também no sentido da maleabilidade de formas e 
formatos. As rígidas fronteiras que desenharam a nomeação de expressões artísticas 
distintas ao longo do século XX não permitem já conceptualizar certos espaços de 
trabalho mais híbridos e transgressores.    
A cenografia como espaço que pode acolher estas manifestações encontra-se 
também num caminho de abertura que, ao resgatar uma certa problematização sobre a 
realidade/materialidade em si mesma, se legitima sem necessidade de referente porque o 
“sentido não é estabelecido através de significação; ao invés, parece enraizado no 
impacto afetivo das ações do performer na experiência do espectador” (ibidem: 11)472.  
Esta esfera de ação, que é novamente a da não representação, a da significação 
múltipla a partir da transformação literal de objetos e de atmosferas no espaço da cena – 
                                                          
472 No original “Meaning is not established through signification; instead, it seems to be grounded in the 
affective impact of the performers’ actions on the spectators’ experience.”  





tal como nas artes plásticas contemporâneas – propõe-se à discussão de temas 
escolhidos, por via de matérias plásticas em interação, gerando criações temporais, da 
mesma forma que o fazia com um texto ou com uma coreografia. O que prende esta 
plasticidade peculiar (a da cenografia) ao contexto do palco já não é um reconhecimento 
formal de materiais ou de estratégias, nem de processos de trabalho ou técnicas – como 
a dança já não é feita de movimentos específicos de dança, mas também de todos os 
outros – mas uma certa intuição e pesquisa dramatúrgica no espaço e no tempo, que 
organiza e manipula a experiência sensorial dos espectadores.  
Voltando ao espetáculo de João Fiadeiro I am here, o dispositivo é 
explicitamente real como o corpo que o habita e encontra na materialidade própria e 
singular a sua força de emancipação. Podemos, portanto, pensar a sua cenografia como 
o resultado temporal de uma pesquisa plástico-dramatúrgica que organiza e promove o 
evento em curso. Esta qualidade permite que o trabalho cenográfico em I am here possa 
ser também caracterizado pela conceção de “objetivismo realista”, gerando uma 
cenografia de “presentificação” que utiliza a sua veracidade como motor poético.  
 No jogo da veracidade de I am here várias imagens vão sendo produzidas 
através de processos semelhantes, mas que se manifestam por singularidades 
consecutivas, intensificando a construção do espaço como um processo, processo esse 
conduzido pela ação e pelos materiais em potência. Durante esse processo, vamos 
percebendo a ativação dos materiais de várias formas, como a sombra do intérprete que 
afinal não era sombra, mas sim um desenho de sombra, bem como uma mancha de 
pigmento que no movimento do performer se vai desconstruindo e pintando o espaço.     
















O desenho que se desenha como consequência de outros desenhos vai tornando 
o papel em chão, terra preta que emerge no movimento. Mas a manipulação 
objetivamente realista dos materiais também transforma o papel em pintura quando o 
performer o olha, o ergue e o suspende, um chão que passa a ser quadro.  
A pesquisa dramatúrgica da transformação literal de objetos conduz igualmente 
a uma outra dimensão. Na sequência do chão que se eleva na vertical surge o corte do 
papel e uma nova consideração das suas potencialidades, desenrolando-se num jogo 

















No culminar da sua transportabilidade então transferido para o exterior do 
dispositivo, estendido novamente, inaugurando uma nova cena e uma extensão do 
espaço. Com os restos do pigmento que viajou com o papel e que ainda permanece com 
ele inicia-se um novo desenho, um desenho que caminha para a obscuridade até ao 





















Esta realidade, que emerge no espaço do “palco”, diferencia-se de outros estados 
do quotidiano apenas pelo contexto “palco”. É absorvida como jogo teatral, e é essa 
anuência que cria um modo de produção de sentido que, no limite, descende dos ready-
mades de Duchamp. A matéria e os objetos são apresentados na sua crueza, e a sua ação 
estética decorre do contexto como em Paso Doble, em que:  
  
O barro está a ser apresentado como barro, em vez de ser usado dentro do universo 
cenográfico para estabelecer um local imaginado […] parece curioso que a 
colocação do material natural não sugira um ambiente natural […] A realidade do 
barro não destrói a teatralidade do espaço de atuação. Em vez disso, traz qualidades 
monumentais e elementares aos movimentos dos artistas. (Ibidem: 12)473 
 
A criação de Fiadeiro movimenta-se como Paso Doble para lá da ideia clássica 
da semiótica de reprodução. Na aparente rejeição de uma certa representação, a sua 
materialidade produz um processo de significação para lá da narrativa, das personagens 
ou do tema, problematizando a realidade/materialidade como lugar de empatia e 
afinidade. Esta cenografia é fundadora do evento que acompanha, assim como ele é 
instigador dela; o resultado são criações enraizadas numa materialidade concreta e 
tangível. Este cânone de realidade teatral não implica a suspensão voluntária da 
descrença, pois a materialidade apresentada não precisa de ser tomada por outro algo. 
                                                          
473 No original: “The clay is being presented as clay, rather than being used within the scenography to 
establish an imagined location […] it seems curious that the placement of the natural material does not 
suggest a natural environment [] The reality of the clay does not disrupt the theatricality of the 
performance space. Instead, it brings monumental and elemental qualities to the performers movements.”   
 
Fig. 164 e 165 – I am here, criação de João Fiadeiro, 2003 
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Aliás, se ativarmos um modo de crença, procurando assim no que acreditar, haverá um 
desencontro entre a realidade explícita ostentada e o modo e os objetivos que a 
determinaram.  
No entanto, por outro lado, se mantivermos um certo ceticismo natural em nós, 
podemos ser levados a minorar o impacto e o sentido que a matéria nos oferece, isto é: 
levados a crer (por esse ceticismo) que a crueza da realidade não tem predicado 
suficiente para uma contemplação estética, e permanecendo nessa desilusão não 
permitir a atuação do olhar de espectador, que transforma qualquer presença em 
interpretação. Conclui-se, daqui, que esta realidade não convida o espectador a exercer 
uma suspensão da descrença, mas também não poderá ficar agrilhoada por uma 
descrença que imobiliza os materiais ostentados sem sentido esclarecedor e em processo 
de significação aberto. 
Esta nova instância do real propõe uma relação dupla; de credibilidade sobre os 
materiais apresentados (lógica promovida pelo contexto na arte) mas também de 
problematização sobre eles. Este estado de problematização é um estado em que os 
inquirimos, em que duvidamos deles para que neste jogo de descoberta revelem as suas 
qualidades. É esta eficaz porção de desconfiança que mantém a relação estética e não 
um maravilhamento técnico e seduzível. Podemos, por isso, enunciar um estado de 
suspeição (voluntária) da descrença, no qual o jogo com essa descrença (como parte do 
acordo estético e não como obstáculo) é força da dialética e da empatia estabelecida no 
materialismo objetivo.   
A suspeição voluntária da descrença é, desta forma, um mecanismo de 
desconstrução do enraizamento da ilusão. Ela amplia significados da realidade, 
desdobrando-a em suposições e não em crenças, mostrando e escondendo a matéria, não 
para potenciar a ilusão, mas para revelar mecanismos de construção de sentido. Erik 
MacDonald diz mesmo que:  
 
esconder e mostrar é o coração da teatralidade. A modernidade do nosso fim de 
século deve-se a isso: não há nada a ser substituído, nenhuma autoridade é 
legitimada, ou todas são; a substituição – portanto, o sentido – é apenas um 
substituto para o deslocamento. (MacDonald 1993: 176)474 
 
                                                          
474 No original: “To hide, to show, that is the heart of theatricality. The modernity of our fin-de-siècle is 
due to this: there is nothing to be replaced, no lieutenancy is legitimate, or else all are; the replacing – 




Acolher uma certa realidade em cena – e da cena – é reorganizar de forma 
estruturante a experiência do espectador contemporâneo. O significado que regia os 
sistemas desenhados para o palco foi substituído por um deslocamento, por uma retirada 
que é um distanciamento. Esse distanciamento é próprio da suspeição voluntária da 
descrença aqui proposta, como atitude face ao dispositivo visual das artes de palco.  
Como a circunstância mimética ou evocativa não é a base do projeto destes 
espaços cénicos, tal implica, para o público, não uma análise semiótica, mas um embate 
com um espaço real declaradamente intencional que se organiza apenas em função da 
experiência proporcionada, “permitindo uma oscilação reflexiva entre a perceção da 
materialidade e a compreensão cognitiva do seu significado simbólico dentro de um 
contexto estético” (Edinborough 2016: 13)475.  
A este padrão de criação cenográfica está subjacente uma perceção de palco 
como um encontro delimitado por um espaço e por um tempo, onde “coisas” acontecem 
(coisas nesse sentido precisamente material e não específico que lhe damos) e do qual I 
am here é um modelo pertinente. Mas é também um modelo que suspeita da ideia de 
representação (no qual uma falsa mesa é considerada uma mesa) porque a estabilização 
de uma identificação cessa o discurso sobre o objeto. O dispositivo de João Fiadeiro 
anula a possibilidade de identificação e, ao defraudar desta forma a ideia de 
representação, coloca nas mãos do espectador a inevitabilidade de um vínculo 
fundamentado pela experiência do evento. Fiadeiro acredita que “a representação, numa 
lógica da indústria criativa, não favorece o encontro. A representação cria a 
impossibilidade da relação” (Fiadeiro 2013). 
Esta mudança de paradigma – da esfera da representação para a manipulação da 
realidade – é responsável também por uma abertura de possibilidades no domínio visual 
das artes de palco. E não só mudam as realidades apresentadas – que se transformam 
muitas vezes a partir do pensamento dos profissionais envolvidos – como alteram 
drasticamente o que se espera de um cenógrafo, a sua forma de se posicionarem numa 
criação coletiva, a forma como requisitam essa colaboração e até a forma como o 
resultado do seu trabalho é validado dentro e fora do processo.    
Anteriormente a esta possibilidade, os espaços cénicos eram herdeiros da 
questão: como construir ou convocar artificialmente uma realidade, que não passa de 
aparente, da forma mais eficaz? Esta questão, que surge desde sempre intricada em 
                                                          
475 No original: “Enabling a reflexive oscillation between the perception of materiality and the cognitive 
understanding of its symbolic significance within an aesthetic context.”  
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qualquer dinâmica de representação, teve grande impacto no desenvolvimento da 
disciplina da cenografia, mas também, por exemplo, no cinema, onde encontrou uma 
conjunção ideal para a sua exploração. E ainda que esta seja uma vertente possível – a 
da representação de lugares – é apenas uma das formas de responder ao olhar sobre a 
realidade e, nessa medida, criações de palco como I am here asseguram que esse 
caminho não deve ser confundido com a substância primordial do cenográfico que é a 
de organizar, propor e operacionalizar um lugar476 para um evento artístico relacional.  
As práticas artísticas contemporâneas contribuíram para separar a conceção 
cenográfica da mera visualidade e para mudar a recriação ilusória de um contexto 
narrativo – impulsionada pelos dispositivos de palco tradicional – para um outro 
modelo, mais autónomo e dialogante com universos artísticos de outras linguagens477. 
Por isso, em 2015, doze anos depois de I am here, quando João Fiadeiro foi convidado a 
fazer uma performance-instalação a partir de I am here para o Colégio das Artes, em 
Coimbra, o dispositivo deste espetáculo ajustou-se genuinamente a um outro contexto 
expositivo e desdobrou-se em duas formas. Estabelecia-se, numa primeira fase, 
mediante um momento performativo, correspondente à sua invenção original, e 














                                                          
476 Lugar no sentido de espaço caracterizado e habitado. 
477 Não está de todo em causa que um cenógrafo (impelido até pela sua experiência da cena) não 
desenvolva projetos que mais facilmente poderiam ser apelidados de instalação, escultura, performance 
ou design de espaço. O que está aqui em causa é saber até onde a intervenção pode chegar sem deixar de 
se situar nos limites da atividade cenográfica, sobretudo se o seu projeto plástico comportar raízes 
cénicas. 





A este acontecimento, sintomático do extravasar das fronteiras sob as quais se 
pensam muitas vezes as matérias artísticas, Fiadeiro chamou I am (not) here: 
  
I am (not) here é uma performance-instalação que adapta o espetáculo I am here 
[…] para um espaço não convencional, sem frente definida, onde o espectador se 
movimenta e relaciona com a apresentação a seu ritmo e a seu modo. Nesse 
sentido, I am (not) here aproxima-se de forma mais explícita do território que lhe 
deu origem: o das artes plásticas e da performance art, onde espectador e obra 
quase se cruzam, quase trocam de lugar. I am (not) here continua para lá da 
apresentação que lhe dá corpo. A sua presença manifestar-se-á através dos restos, 
rastos e traços resultantes da performance. (Fiadeiro 2019) 
 
Pensados sob o princípio do objetivismo realista, os dispositivos cenográficos 
adquirem a capacidade de criar discursos múltiplos em diferentes lugares, pois a sua 
inteireza com a realidade permite-lhes abordar diferentes dimensões de apresentação, 
evidência comprovada pela manipulação dos contextos aqui apresentados. 
A cenografia exige, desta forma, uma nova inversão da pergunta: não como 
construir artificialmente uma realidade de forma verosímil (naturalismo) e não que tipo 
de representações visuais podem originar um jogo sugestivo para descobrir os sentidos 
da cena (simbolista), mas que tipo de realidade se poderá determinar (construída, 
encontrada, virtual, adaptada) para conter um determinado evento artístico. Esta 
transformação irá lentamente alterar a consciência dos espectadores no que diz respeito 
à sua relação com estes universos em particular. Não se trata aqui de gosto, nem de 
preferência individual, mas de aceitação, validação e de conhecimento de uma nova 
ideologia de ação.    
Este discernimento teve, na verdade, espaço suficiente para emergir e se 
disseminar – sobretudo em circuitos mais intersticiais de trabalho – realidade 
igualmente comprovada pelas criações de Fiadeiro, mas encontra ainda sérias 
resistências no que diz respeito a encontrar patamares de entendimento comuns no 
centro de uma atividade mais lata ou fora dela. Estas desarmonias ou obstáculos – mais 
do que oposições – descendem preferencialmente da forma como se entende a 
cenografia no seu conceito e dos objetivos que se traçam para ela, mais do que de uma 
prática real do trabalho ou aplicação.  
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Não se trata, portanto, de um problema dos projetos e das suas formas, que na 
verdade encontram espaços surpreendentes e renovados para existir (são também eles 
que impulsionam o discurso), mas de um problema de conceitos, de comunicação, de 
fundamentação e, portanto, do enraizamento de um corpo teórico para enformar e 
discutir uma práxis. Sánchez diz que “na procura do real, o teatro transformou-se em 
theatricality” (Sánchez 2014: 155)478. Este conceito pode ser, na verdade, um dos que 
mais bem resume e corporiza esta mudança, que se reflete, e muito, no domínio 
cenográfico, exigindo uma existência para além dos décors cenográficos que se 
confirma em espaços impulsionados pela “teatralidade”; uma realidade teatral.  
Curiosamente, no mesmo ano, João Fiadeiro constrói um novo momento, 
reorganizando o mesmo imaginário e testando os seus limites num formato de 
conferência-demonstração. Esta criação denominou-se I was here e expôs, através da 
apresentação de filmes, fotos, textos, maquetes e outras pequenas demonstrações, o 
modo como se deu o encontro com o trabalho de Helena Almeida. Como aconteceu o 
encontro com a própria Helena Almeida, a forma como se desenrolou nas diferentes 
escalas, o deslocamento entre o afeto original, a formulação do enunciado e a 
manifestação da obra. Estes materiais foram integrados num dispositivo denominado 
“conferência-demonstração”, que é um lugar híbrido entre a apresentação e a 
representação, entre a performance e o documento479.   
As possibilidades de deslocações e revisitações que a realidade investida de uma 
certa teatralização oferece são inúmeras, inscrevendo a dimensão cenográfica numa 
hibridez pertinente nos formatos contemporâneos. A contemporaneidade (ou a 
modernidade do final do século XX) trouxe a impossibilidade de o significado presidir 
aos critérios de criação. As criações de palco, à margem de se entenderem como 
metáforas, constroem realidades cénicas que se sustentam a si mesmas, cuja 
legitimidade como obra de arte vem da sua realidade teatral.  
Esta evidência da cena como entidade real é o argumento aqui sublinhado como 
theatricality. É certo que alguns autores se referem a theatrical realities como a forma 
de identificar qualquer realidade teatral, mas aqui o termo theatricality está a ser usado 
como conceito para definir a presença da realidade como motor de uma nova conceção 
                                                          
478 No original: “In the search for the real, theatre has turned into theatricality.”   
479 Esta descrição de conteúdos e materiais pode ser encontrada no texto de divulgação da conferência-
demosntração I was here, programada pela Fundação de Serralves a 28 de novembro de 2015. Informação 
disponível em: https://www.serralves.pt/pt/actividades/conferencia-demonstracao-i-was-here-de-joao-




de cenografia. Esta realidade sustenta-se pela sua própria composição e argumentação e 
não por uma capacidade de evocação. Sustenta-se por uma espécie de ritmo exclusivo 
da própria realidade e não por uma modificação da mesma.  
Compreende-se assim que o projeto realista, num espectro mais lato, não se 
prenda exclusivamente com a existência objetiva e mensurável dos objetos, mas com a 
complexidade da vida que os habita e lhes confere existência, descobrindo em raízes 
semelhantes programas estéticos diferenciados que lhe possibilitaram continuidade e 
legitimidade.  
Pensemos então o realismo não como uma etapa histórica, mas como um 
movimento englobante e transversal que se dirige às instâncias de real. Subsistiu 
longamente num modelo aristotélico que deixou marcas indubitáveis, mas o século XX 
forçou-nos a reconhecer que as premissas sobre as quais se poderá definir realismo se 
alteraram bastante. Nessa medida, “Brecht insiste repetidas vezes que o realismo não é 
uma questão de forma, e que 'se entendermos o realismo como um estilo e não uma 
atitude, não se é mais do que um formalista'” (Sánchez 2014: 20)480.  
A atitude é aqui entendida não como uma qualidade formal, mas como uma 
forma de pensar, um empenhamento em direção à realidade e à sua convocação, ao 
passo que estilo é empregado como norma de procedimento, preceito de realização. O 
realismo coloca-se, assim, num posicionamento face à realidade em sentido ideológico e 
não formal, evolui com ela, absorve as suas multiplicações e formas de pensar e é, 
portanto, livre de processos operativos inalteráveis. A cenografia “realista” deixa de ser 
um “estilo” – composto por parâmetros de ação previamente definidos e identificáveis 
claramente pelas imagens de índole naturalista – mas uma atitude, ou seja, uma postura, 
um modo de fazer que busca a realidade através do palco (ou no palco) e, portanto, testa 
diferentes formatos, formas e configurações de a solicitar. Por exemplo:  
 
O objetivo da cena interrompida Brechtiana, como a montagem de atrações de 
Eisenstein, já não era a representação da realidade, mas em vez disso oferecer ao 
espectador as ferramentas visuais, verbais e gestuais necessárias para a poder 
entender. O real torna-se um objeto de conhecimento. (Ibidem: 19)481  
 
                                                          
480 No original: “Brecht insists over and over again that realism is not a question of form, but that ‘as long 
as one understands realism as a style and not an attitude, one is nothing other than a formalist’.”  
481 No original: “The aim of the Brechtian interrupted scene, like Eisenstein’s montage of attractions, was 
no longer the representation of reality, but rather to offer the viewer the visual, verbal and gestural tools 
necessary to be able to understand it. The real becomes an object of knowledge.”  
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Face a este posicionamento, a própria conceção de trabalho cenográfico muda, 
torna-se a busca pela convocação de determinado assunto para o palco por meio de 
infindáveis ferramentas e materiais, mas essa solicitação está intimamente relacionada 
com a possibilidade “de encontrar um modo particular de reflexão que captasse a 
realidade como efetivamente é” (apud Sánchez 2014: 19)482, como lemos nas palavras 
do filósofo Georg Lukács recuperadas por José Sánchez. O autor refere também um 
homem de teatro, Piscator, que, na esteira de um projeto de perseguição de um real 
concreto, se afasta de manifestações ilusionistas para encorajar o público a olhar a 
realidade num estado subliminar e não superficial:  
 
Erwin Piscator partilhou o objetivo de Brecht de representar não a aparência, mas 
as estruturas e processos que constituem a realidade, mesmo que muitas vezes 
estejam ocultos pela própria realidade. Segundo Piscator, era necessário encontrar 
um material novo que eliminasse as estruturas complexas de uma sociedade 
controlada por interesses de mercado, para que pudessem ser observadas, 
analisadas e consequentemente revolucionadas. (Sánchez 2014: 18)483  
 
O desvio da reprodução da realidade e o cancelamento da ilusão como técnica de 
trabalho cenográfico pretendem desmontar as estruturas sobre as quais a realidade se 
organiza, introduzindo uma dimensão crítica, encorajando a reflexão e o florescimento 
do real através das ambiguidades do espaço cénico. Esta mudança foi exponenciada pela 
consciência da realidade como algo diferente do real, que, por ser muito mais do que a 
realidade, resiste a representações. Jacques Lacan é um dos autores que argumentam 
que aquilo que nomeamos realidade é também uma ilusão – como as experimentadas 
pelos olhares individuais que são manipulados pela subjetividade dos indivíduos – mas 
uma ilusão partilhada, aceite universalmente como realidade. A realidade é parte das 
estruturas sociais construídas a partir de representações porque a “realidade é ‘o 
referente universalmente garantido de uma ilusão coletiva’ que serve de critério para a 
avaliação de outras ficções. É a representação ou composição em que a sociedade é 
                                                          
482 No original: “Of finding a particular way of reflection that would capture reality as it effectively is.”  
483No original: “Erwin Piscator shared Brecht´s aim of representing not the appearance, but rather the 
structures and processes that constitute reality, even though they are often hidden by reality itself. 
According to Piscator, it was necessary to find a new material that would remove the complex structures 





concebida (o que inclui o real)” (ibidem: 17)484. Larys Frogier esclarece sobre estas 
matérias:  
 
Jacques Lacan demonstrara claramente como o real se distingue da realidade. A 
realidade é o que é susceptível de discurso e de simbolização, tornando assim 
possível a criação de uma visão do mundo. Na realidade, percebemos e 
construímos o mundo com os nossos sentidos, a nossa capacidade de linguagem e a 
nossa inteligência em imaginar. Com o real, é inteiramente outra coisa o que se 
manifesta. O real é fundamentalmente o que falha na simbolização: “O real, ou o 
que é percebido como tal, é o que resiste absolutamente à simbolização 
[simbólico]. Não é, afinal de contas, na ardente manifestação de uma realidade 
irreal, alucinatória, que o real se apresenta no seu máximo grau?” O real é o que é 
captado pela manifestação. (Frogier 2009: 32) 
 
Ao contrário da ilusão comum designada de realidade, convencionada pelas 
representações, “o real, porém, escapa à representação, uma vez que toda a 
representação é meramente ilusão – mais ou menos partilhada – do que chamamos 
realidade” (Sánchez 2014: 17)485. A cenografia, com as suas ferramentas próprias, 
relaciona-se com o real como forma de conhecimento e como pensamento, não como 
contexto formal que impulsiona uma narrativa em que o real eventualmente desponta.  
O despontar do real num espaço cénico não se processa por via formal, pois 
assim estará a relacionar-se com a realidade e não com o real. Mas ao estabelecer uma 
forma desviada e modificadora da realidade, que concretize uma visão por via de 
caminhos paralelos ou cruzados mas não miméticos, o real poderá manifestar-se. 
Manifesta-se na fenda do universo conhecido, no intervalo do expectável, porque é uma 
entidade que não se expressa em contacto direto: ele não pode ser nomeado, 
apresentado, imaginado ou representado, “o real continua sempre acoitado por detrás da 
rede dos significantes ou então manifesta-se nela [na representação] enquanto corte no 
interior do sistema dos signos, da linguagem e da representação” (Frogier 2009: 33). O 
real está para lá da compreensão e só é reconhecido se no processo artístico forem 
trabalhadas, pensadas e problematizadas as estruturas sociais da sua formação e não a 
                                                          
484 No original: “Reality is ‘the universally guaranteed referent of a collective illusion’ that serves as the 
criterion for the evaluation of other fictions. It is the representation or composition in which society is 
conceived (which includes the real).” 
485 No original: “The real, however, escapes representation, as every representation is merely an illusion – 
more or less shared – of what we call reality.”  
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realidade gerada por elas, o que implica a necessidade de suspender a ilusão porque “o 
real seria a coisa que estilhaça a ilusão em qualquer um dos seus níveis” (Sánchez 2014. 
17)486. O critério de “real” deixou de estar relacionado com o critério de “realidade” e “a 
questão da verossimilhança é levada para um segundo nível, no qual a eficácia do 
significado da performance para a reprodução de uma realidade (dramática) não é tão 
importante, mas sim a realidade da performance em si e sua 'força comunicativa'” 
(ibidem: 41)487. O paradigma da theatricality e a implementação da suspeição voluntária 
da descrença não só ajudam a nomear pressupostos de base de propostas performativas 
das últimas décadas, fundadoras de muitas práticas contemporâneas, como ajudam a 
desviar a conceção cenográfica de um projeto formalista. Na continuidade dos 
argumentos que aqui se apresentaram, fazer cenografia não é produzir a forma da 
realidade mas criar uma realidade particular e absoluta, na qual o real possa emergir. 
                                                          
486 No original: “The real would be the thing that shatters the illusion on any of its levels.”   
487 No original: “The question of verisimilitude is brought to a second level, in which the effectiveness of 
the performance´s meaning for the reproduction of a (dramatic) reality is no longer important but rather 





Capítulo Sete   
A cenografia como problema 
 
If art is meant to make what is to be 
expected unforeseeable, one has to 
work without compromises and call 
everything into question. 
Heiner Goebbels (2015) 
 
Heiner Goebbels reconhece e favorece a índole imprevisível e enigmática da 
obra de arte, requisitando também para o palco um certo carácter de desconhecido. 
Resulta desta convicção que, ainda que qualquer representação acarrete consigo algo 
inevitavelmente evidente, deverá também conter uma dimensão que não possa ser 
absolutamente explicável. Coloca, então, o assunto desta forma: 
 
Se aceitarmos que a experiência estética é a experiência do desconhecido, do outro 
– uma experiência que nos abre os olhos, estimula a nossa imaginação, uma 
experiência que não podemos expressar em palavras – então as artes de palco, 
ópera, teatro, dança, performance, têm de rejeitar convenções sem compromisso, 
assim como fazem as artes visuais; convenções que estão discretamente escondidas 
atrás de todas as premissas não interrogadas. (Goebbels 2015: 79)489  
 
Pensar o desconhecido exige pensar para lá de premissas aparentemente 
inquestionáveis, intima colocar tudo em teste e rejeitar convenções. Nesta disposição, a 
máquina teatral apresenta-se como espaço de interrogação, lugar para o mistério. 
Testemunhando a dimensão misteriosa da cena, Tomás Maia escreve sobre “o 
princípio do teatro: o vazio humano enfim contemplável” [e alega que] assim se 
compreende que a cena, estruturalmente vazia – sem mistério, ou expondo-o sem fim –, 
seja o lugar em que o homem se vê a si mesmo vazio […] O que o homem vê então, em 
si fora de si, é o mistério escancarado” (Maia 2015: 23). O Teatro surge no seu 
argumento como a possibilidade de contemplação de um vazio ancestral que é inaugural 
de uma dimensão que transcende o homem como matéria e que, por isso, lhe devolve a 
                                                          
489 No original: “And if we accept that aesthetic experience is experiencing the unknown, the other – an 
experience that opens our eyes, stimulates our imagination, an experience which we can´t express in 
words – then the performing arts, i.e. opera, theatre, dance, performance, have to reject conventions 
without compromise just like the visual arts do; conventions which are so discreetly hidden behind all 
those uninterrogated premises.”  
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sua condição humana em potência. É na oportunidade de ser testemunha desta 
possibilidade que o mistério não deixa de ser mistério, mas fica escancarado.  
A frase de Maia está presente num ensaio que é parte de uma edição intitulada 
nenhuma entrada entrem, que assinala o percurso artístico do coletivo Projecto Teatral. 
E porque foi precisamente a partir dessa ligação que tomou forma a expressão “mistério 
escancarado” que a experiência que não se expressa por palavras, citada por Goebbels – 
uma experiência certamente de mistério escancarado – teve uma clara evidência em 
Ditado, um espetáculo com criação do Projecto Teatral, apresentado em 2015 no palco 
do Teatro Maria Matos.   
Também nas restantes criações do Projecto Teatral se manifesta a rejeição de 
convenções como motor de experimentação artística reivindicada por Goebbels, porque 
“este coletivo, que apresenta um sólido corpo de trabalho progressivamente mais 
subversivo e controverso, tende a afastar-se não só dos circuitos mais mediáticos ou 
comerciais […] mas também de uma definição convencional de teatro” (Azevedo 2017: 
136). Mas, particularmente no caso do espetáculo Ditado, ressoa intensamente a forma 
como a “ligação ao teatro se faz por meio de uma exploração dos seus fundamentos, no 
isolamento de determinados aspetos característicos da linguagem ou do processo teatral 
[…] e também no questionamento das suas convenções, na transgressão e esbatimento 
dos seus limites pelo recurso a outras linguagens artísticas” (ibidem: 140).  
Em Ditado, após transpor as portas de entrada da sala, somos convidados a 
ocupar um lugar numa fila de cadeiras (só uma fila, sem nenhuma cadeira à frente de 
outra) em redor e ao nível do espaço da ação (como as cadeiras que antigamente 
rodeavam os espaços de dança nos bailes), o que torna aquele conjunto de cadeiras em 
algo que não é bem uma plateia, mas uma espécie de espaço de repouso pertencente à 
cena. Estamos, pois, ao mesmo nível, mas notoriamente fora do palco, porque a boca de 
cena, o interior da moldura dentro da qual estamos habituados a ver a cena, está 
ocupada por uma membrana de linhas que a torna carne, corpo, trama. A quarta parede 
antes invisível constrói-se agora literalmente em frente dos nossos olhos, numa trama de 
linhas que surge como a cortina de cena feita de fios, precisamente no mesmo plano em 
que a cortina de boca do teatro pode existir separando o nosso espaço de um espaço de 
mistério infindável e oculto por detrás dela, o palco como matéria primordial por 
















Tomás Maia escreveu igualmente:  
 
A skénê […] é o espaço do segredo: o muro (o limiar) da cena para lá do qual se dá 
uma concepção. A testemunha (aquele ou aquela que vem em terceiro: testis) não 
pode – por definição – aceder a esse espaço: é o terceiro incluído-excluído da cena 
originária (ou primitiva). Como qualquer filho, a testemunha já lá estava, e no 
entanto só surge depois do encontro criador do dois inicial. Supõe-se aliás que 
skénê, em grego, se aparenta à palavra «sombra», skia: a tenda é o lugar da 
penumbra. (Maia 2015: 30).  
 
Em Ditado, o espectador/testemunha, apesar de não aceder ao espaço da skénê, 
surge como espectador porque a testemunha. A sua exclusão é evidência do lugar palco 
que se manifesta. Mantém-se por isso o público na penumbra, olhando o lugar da 
sombra através daquele limiar tornado verdade pela materialização da linha, que se 
transforma de desenho em plano, de plano em espaço. E, como já vimos, “um ‘limiar’ é 
um limite que abre ou que dá início; [e para Tomás Maia] é o princípio do teatro – em 
todos os sentidos da expressão” (ibidem: 22).    
Na cortina, que se constrói, ecoa então o início da cena, do Teatro, que afinal 
não tem início no começo de alguma ação (até porque esta peça não teve começo nem 
fim marcado), mas tem início na confrontação com o carácter de divisão, que separa 
quem olha do que é olhado. Olhar este Teatro, mais propriamente um evento teatral 
porque na verdade ele apresenta o “processo de peneira dos componentes do teatro e o 
isolamento de momentos de construção de espetáculo convertidos em objetos artísticos” 
(Azevedo 2017: 136), é sobretudo sentirmo-nos espectadores.   
Fig. 168 e 169 – Ditado, criação do Projecto Teatral, 2015 
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A vivência de um lugar de fronteira – de divisão que testemunha o aparecimento 
da cena (como relação entre quem olha e o que é olhado) – tornado visível pela 
manifestação temporal de Ditado é que ser espetador é também viver e esperar um lugar 
limiar, um lugar de transformação e antecipação, de jogo com o mistério. Tomás Maia 
enuncia que “chamo – volto a chamar – cena a essa condição. A cena é um templo 
testemunhável” (Maia 2015: 19), lembrando também que “todo e qualquer templo se 
estrutura em torno do que pretende ocultar” (ibidem: 21) e, por isso, “à divisão interna 
do templo pode dar-se o nome de limiar (do teatro), porque é então, e somente então, 
que a cena teatral é instaurada” (ibidem: 22). 
 Os limiares cenográficos, que aqui se desenham, são também limiares para o 
Teatro como exercício de questionamento, porque o cenográfico pode instaurar uma 
dimensão de mistério que faça prevalecer a cena como vazio contemplável, lugar de 
mistério escancarado.   
Aquela cortina, teia tecida, era aliás um mecanismo enorme, expectante, rodeado 
de maquinistas – assim vinham designados no programa – que numa serena e metódica 
coreografia punham a máquina e todo o espaço com ela em funcionamento. A máquina 
era um tear que, como qualquer tear, tinha presas umas estáveis linhas verticais para que 
fossem introduzidas linhas horizontais entre elas, fazendo fio a fio, coladas umas às 
outras por gestos de força e delicadeza, um plano preenchido.  
Só que este tear era do tamanho da boca de cena, um tear do tamanho do mundo, 
cuja escala fazia abandonar a ideia de instrumento controlado por homens para uma 
outra em que os homens são controlados pela máquina que, não podendo parar, nos 
exige o ato de a colocar em funcionamento. Aquando da entrada do espectador, aquela 
coreografia em quase surdina já estava em funcionamento, fazendo crer que não era por 
ele que estavam ali a urdir a trama, era um propósito metafísico que nos era dado a 
testemunhar. E víamos que “um tear ocupa o vão da boca de cena, e a linha transparente 
é aí literalmente urdida: o fio da trama passa de cima para baixo, da direita para a 
esquerda, e depois da esquerda para direita, repetidamente, até fazer aparecer todo o vão 
e fazer desaparecer todos os tecelões, os escrivães da nossa história” (ibidem: 98).   
Tudo parecia extra-humano e, ainda assim, tão perto das mãos humanas, do 
saber inventado pelos homens para dar conta de realizações maiores do que ele. Uma 
pequena máquina passava entre a teia, levando o fio de um lado para o outro, 
desenhando assim a horizontal e depois, por gestos de cordas, cordas que puxavam 




produzindo a trama de cima para baixo como se fossem fechando a janela para o espaço 
sagrado. Os maquinistas tinham tarefas muito bem definidas, sempre as mesmas, 
contidas no mesmo gesto e num puro silêncio, e eram os movimentos da máquina que 
mediam o tempo. Era evidente que “noutra circunstância, uma vez cerrada a cena, 
poderia pensar-se: caiu o pano sobre a representação. Porém, aqui, a representação é o 




























Fig. 170, 171 e 172 – Ditado, criação do Projecto Teatral, 2015 
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A delicadeza das sombras fazia crer que o espaço cénico era feito de desenho 
cuidado e a conceção minimal de cada elemento continha um lado escultural marcante. 
Todos os elementos possuíam uma exigência formal que os colocava numa esfera não 
só do cuidado como da transcendência do quotidiano. Não obstante, tratava-se de uma 
exigência rigorosa, de síntese, de uma certa nudez da materialidade e elementaridade 
dos componentes, podendo dizer-se que “estes espetáculos questionam preconceitos e 
desafiam o conceito tradicional de teatro ao explorarem os limites deste território 
artístico por meio de uma zona híbrida; uma zona de cruzamento de linguagens, onde se 
encontram a performance, a projeção de vídeo, o som, a instalação minimalista e a arte 
conceptual” (Azevedo 2017: 139). Este vínculo acorda o território das artes visuais no 
contexto do palco e, delas, o teatro pode beber uma contínua provocação de métodos e 
formas, uma incessante desconstrução de fundamentos em busca da reinvenção e uma 
vontade de discutir o que é, e quais as vias de chegar ao que pode ser, como convoca 
Heiner Goebbels.  
A luz, cuidadosamente encenada, contribuía para manter o fascínio de ver o 
mistério a desenrolar-se perante nós, de nos vermos a sermos espectadores de um labor 
que unia as lides ancestrais do homem à inventividade do futuro e, nessa medida, 
suspeitamos que “o Projecto Teatral poderia declarar: no teatro, não é o teatro que nos 
interessa: é a condição humana. Ou então, mas vai dar ao mesmo: o teatro – pensado 
sem essência própria, simplesmente como projecto – é o que mais nos interessa 
porquanto expõe a condição humana” (Maia 2015: 68).    
Pensar o Teatro, o Teatro como lugar e, portanto, o Teatro como projeto é não 
lhe reconhecer nenhuma essência e, por isso, arriscar e – outra vez na esteira de 
Goebbels – rejeitar convenções procurando todas as formas, – e todas as fórmulas, – 
para criar experiências de tempo e espaço. Ditado é uma evidência da matéria, mas o 
que ele prova é a operatividade da cena como tensão entre quem vê e o que se dá a ver, 
sendo que nesta dimensão primária e primeira até a presença humana se pode tornar 
dispensável na manutenção do testemunho que é a cena. Testando os limites da 
capacidade que as matérias plásticas têm para criar cena, os trabalhos deste coletivo 
encontram no espaço e nos objetos os seus agentes de construção:   
 
O espaço e o objeto [no Projecto Teatral] são os principais pilares da criação – já 
que a presença do corpo foi perdendo o seu lugar –, originando trabalhos que quase 




espectador com a possibilidade de encontrar a expressão mínima essencial para que 
o teatro tenha lugar. (Azevedo 2017: 139)  
 
É na busca desta definição, ou melhor, de uma redefinição de teatral, que a 
dimensão da presença humana – especialmente num formato definido por uma ideia de 
ator como aquele que corporiza a presença de outra pessoa, desenhada por um texto ou 
por um contexto prévio à cena – deixa de ser central ou mesmo essencial à criação 
cénica (da cena) tal como propõem muitas criações de Heiner Goebbels.  
A proposta artística do Projecto Teatral revela que a expressão mínima para que 
o Teatro tenha lugar não envolve necessariamente a presença ostensiva do humano nem, 
em último grau, do corpo como a sua comparência mais concisa. A cena instalada pelo 
olhar do espectador/testemunha dispensa o olhar devolvido pelo humano em cena, pois 
o verdadeiro espelho, o dispositivo de reflexão, é o espaço da cena e, nessa medida:  
 
a cena teatral não requer nenhum corpo vivo: é um certo exercício fora de cena que 
instaura a cena (e de resto, théatron, estritamente falando, designa toda a área 
ocupada pelos espectadores). Em cena, portanto, basta o sinal ou o rasto da acção 
de um morto, e, fora de cena, um não-nascido que procure contemplar. Ou um vivo 
que procure re-nascer… (Maia 2015: 44) 
 
O sinal ou o rasto da ação (do morto enquanto espectro) presente na cena pode 
ser conceptualizado como o lugar de aparecimento do cenográfico, o seu lugar de 
atuação. Por ser o seu habitat natural e, consequentemente, a dimensão plástica ser 
natural nele (no rasto da cena) é que a função dramatúrgica desta plasticidade se destaca 
ao ponto de dispensar outras adições; até mesmo aquelas que habitualmente parecem 
centrais ao teatro (como o corpo ou a palavra).   
Tomás Maia comenta ainda que “o teatro dispensa qualquer corpo vivo em cena, 
exigindo-o – necessariamente – fora de cena, não é, em rigor, uma novidade” (ibidem: 
60). Este predicado não é, portanto, um apanágio exclusivo de propostas atuais, porque 
já no início do século “o novo espaço do palco também poderia, contudo, cumprir uma 
função sem qualquer referência ao ator” (Fischer-Lichte 1997: 52)490.  
                                                          
490 No original: “The new stage space could also, however, fulfill one function without any reference to 
the actor at all.”  
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O teatro de vanguarda, ao contrário do teatro burguês estabilizado antes dele, ao 
recusar o familiar e a atribuição de significado a signos teatrais já configurados, leva a 
pesquisa de novos códigos ao limite do que é potencialmente cénico. Erika Fischer-
Lichte descreve deste modo as experiências futuristas que fazem parte desta dinâmica:   
 
O palco espacial multidimensional usado pelos futuristas poderia funcionar de todo 
sem o ator. A função do ator foi completamente substituída pelo próprio espaço. O 
núcleo do espaço teatral foi construído a partir de uma arquitetura eletro-dinâmica 
e polidimensional, de elementos plásticos de luz em movimento. (Ibidem)491 
 
Preterindo aqui uma certa dinâmica efervescente e desestabilizadora que os 
projetos futuristas ecoam, e retirando esta conotação da expressão “arquitetura 
polidimensional de movimento e elementos plásticos de luz”, supondo nela uma 
materialização mais depurada e essencialista, poderíamos admitir que, em certa medida, 
poderá descrever um projeto como Ditado. A peça Ditado é, de facto, um espaço 
arquitetónico, composto por várias dimensões de elementos plásticos e luz em 
movimento. Aqui um lento e rigoroso movimento, mas ainda assim mantendo o ato de 
deslocação das matérias como labor da sua plasticidade.   
Face a esta condição, o valor visual e espacial da cena surge como 
inevitabilidade, como ferramenta, de alguma forma também como exigência, uma vez 
que “o teatro inventou a nascença pelo olhar, porque a testemunha ocular de um morto é 
sempre um renascido” (Maia 2015: 47). É através do olhar e das instâncias visuais que a 
ele se dirigem que o Teatro e a sua plasticidade visível (que ocorre já num espaço) têm a 
oportunidade de instalar a evidência do mistério, como materialização escancarada da 
condição humana, em jogo com uma perceção pura, livre de explicações ou 
esclarecimentos. Tal significa que “a percepção pura também não se confunde com 
qualquer preceito modernista ou vanguardista sobre a pureza dos meios de expressão. 
Essa percepção desconhece o critério (essencialista) que identificaria meios 
especificamente teatrais; qualquer meio, com efeito, se for tendido para a percepção 
pura, torna-se, como tal, teatral” (ibidem: 67).   
                                                          
491 No original: “The multidimensional spatial stage employed by the futurists could make do without the 
actor altogether. The function of the actor was completely replaced by space itself. The core of the 
theatrical space was constructed of an electro-dynamic, polydimensional architecture of moving, plastic 





A perceção aqui salientada é um modo que se debruça sobre qualquer realidade, 
reiterando-a como experiência teatral e desestabilizando preconceções do que seria do 
foro do teatral ou não e, nesta dinâmica, “os espectadores não estão em posição de 
perceber elementos ad hoc como signos teatrais e interpretá-los – isto é, com base num 
código teatral conhecido por eles” (Fischer-Lichte 1997: 54)492. Este repto, que ressoa 
em Ditado, acompanhou o decurso do século XX e demonstrou que “um tipo diferente 
de receção era agora necessário” (ibidem)493 para responder a uma cena que não só se 
desenha de outra forma como coloca o público noutro lugar.  
Requerendo uma deslocação do reconhecimento de contextos familiares e de 
relações espectáveis para uma perceção ativa, a nova receção exigida ao espectador 
destaca-se por ser criativa nos sentidos interpretativos de cada um, em que de uma 
forma “não realizada de acordo com um dado código, o processo de construção de 
sentido […] encontra-se aberto a resultados diferentes, dependendo das diferentes 
pressuposições subjetivas do espectador em cada caso” (ibidem: 67)494.  
O imaginário que os artistas colocam na criação – seja ele explanado em gestos, 
palavras, coreografias ou criações plásticas –, que na análise semiótica é entendido 
como linguagem a decifrar, ou seja, como um processo que pretende dar acesso a um 
discurso prévio e descodificador da obra, deixa de ser a etapa final de um processo, 
tornando-se antes o início de outro, tal como já foi mencionado a propósito do pós-
estruturalismo. Erika Fischer-Lichte sublinha, como consequência, que “ao chamar a 
atenção do espectador para a pura materialidade dos elementos, para a sua 
corporalidade, que deve ser percebida como tal […] permite a cada um dos espectadores 
conferir o seu próprio significado subjetivo ao elemento em questão, de acordo com a 
sua própria pressuposição” (ibidem: 66)495.  
O que Ditado torna claro, nesta senda, é que a perceção ativa, autorizada e 
requerida ao espectador inaugura um espaço para a plasticidade existir de forma 
preponderante em cena, ocupando-se da materialidade pura dos elementos como objeto 
de contemplação. O uso de pedaços do real em cena foi impulsionado pelo desejo de os 
entregar a uma livre interpretação de si mesmos e não pela sua capacidade de serem 
                                                          
492 No original: “Spectators are not in the position to perceive elements ad hoc as theatrical signs and 
interpret them – that is, on the basis of a theatrical code known to them.”  
493 No original: “A different kind of reception was now needed.”  
494 No original: “Not realized according to a given code, the process of meaning-generating […] was open 
to different results depending on the different subjective presuppositions of the spectator in each case.”  
495 No original: “In drawing the attention of the spectator to the pure materiality of the elements, to their 
corporeality that must be perceived as such […] it allowed each and every spectator to bestow his/her 
own subjective meaning on the element in question according to his/her own presuppositions.”  
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lidos como signos de determinada aceção. A cena como objeto e os objetos em cena não 
são concebidos como metáforas de uma comunicação que querem realmente originar, 
mas como entidades por si mesmas no jogo da criação de sentidos em que “os 
espectadores são forçados a uma permanentemente atividade criativa pela própria obra 
em si” (ibidem: 54)496. Esta permanente atividade criativa só se mantém em 
funcionamento se permanecer em laboração um certo mistério na forma como a cena 
nos apresenta todos os seus componentes e se, em cada revelação, se forem mantendo 
interrogações por responder.  
Intimamente ligado a experiências como Ditado, em que a delicadeza dos 
materiais apresentados acompanha um modo de questionamento em aberto, as 
interrogações pareciam manter-se, independentemente de qualquer sentido denunciado 
pelas ações. A tangibilidade das suas propostas e, ao mesmo tempo, a evidência clara da 
abertura de sentido faz de Ditado um espaço artístico contemporâneo em que “os dois 
processos de perceção e de construção de sentido se relacionam entre si de uma nova 
forma [...] a perceção determinava a formulação de sentido ou, para dizer de forma 
ainda mais radical, a perceção era interpretação” (ibidem: 67)497.   
A consciência desta formulação determina que “o próprio ato de olhar foi 
entendido como um processo ativo e criativo” (ibidem: 65)498 e, “no teatro, a 
circunstância de olhar é uma ação” (ibidem: 59)499. Este olhar como ato fundador e 
produtivo não é um olhar descritivo ou evidente, é sim um olhar que mergulha nos 
enigmas sem querer resolvê-los numa identificação simplista. É um olhar que, seduzido 
pelo mistério da incógnita, a abraça com o fascínio das incertezas. É, portanto, um 
mistério não como charada a resolver, mas como um problema no sentido filosófico.   
Seguramente que o Teatro está intrinsecamente ligado à possibilidade de ser 
visto, “mas é escasso dizer que o teatro é o lugar criado para ver (literalmente: um 
instrumento para a visão: théa-tron); importa acrescentar que o teatro é o lugar para ver 
o vazio de tudo o que é – e que tal é o significado mesmo da con-templação” (Maia 
2015: 46). Tomás Maia diz ainda, a respeito dessa contemplação no teatro, que:   
 
                                                          
496 No original: “Spectators are forced into a permanently creative activity by the play itself.”  
497 No original: “The two processes of perceiving and of meaning-generating were related to each other in 
a new way […] perception determined the constitution of meaning or, to put it even more radically, 
perception was interpretation.” 
498 No original: “The very act of looking on was understood as an active, creative process.”  




testemunhar, somente testemunhar, é cindir o templo em dois: cena e fora-de-cena. 
A testemunha instaura a cena pondo-se, no interior do templo, fora de cena. Para a 
testemunha não há mistério, consagração ou salvação; há – se ouvirmos de novo a 
palavra, e se a instauração da cena transportar sempre em si a memória do templo –
, há, somente, con-templação. (ibidem: 22)  
 
A contemplação é o instrumento de relação com a visualidade da cena, é o olhar 
como ato de ação que admira e reflete sobre as potencialidades do mistério e não 
exatamente sobre a sua resolução. O cenográfico responde então a esta solicitação – 
longe de um quebra-cabeças para desvendar um significado prévio –, a de 
materialização de um problema para contemplação. Como a “filosofia [que] trata de 
problemas conceptuais, para os quais não dispomos de meios empíricos de prova” 
(Almeida 2009), o cenográfico orquestra espaços intrigantes sobre os quais a atribuição 
de um significado irrevogável não é possível. Stéphane Ferret escreve:  
 
Um problema filosófico, à partida, não é uma interrogação técnica ou esotérica, 
reservada apenas a especialistas. Mas uma perplexidade de ordem geral que, seja 
qual for o tema abordado, não admite uma resposta evidente. Um problema 
filosófico é por natureza intrigante: julgamos possuir a resposta; todavia, logo que 
tentamos formular as razões que justificam aquilo de que estamos persuadidos, 
apercebemo-nos com espanto, ao mesmo tempo que nos vamos apercebendo dos 
nossos preconceitos, que somos incapazes de articular uma resposta firme, 
susceptível de esgotar a questão, e depressa caímos num abismo de perplexidade. 
(Ferret 2007: 8)  
 
A cenografia como problema é, por natureza, intrigante (como o problema 
filosófico) e não reivindica nem se reconhece em respostas óbvias ou acertadas. 
Reconhecer e criar cenografia sob esta lógica faz nascer objetos (matérias cenográficas) 
que não se esgotam em evidências, pelo contrário, devolvem muitas vezes, ancoradas 
nelas, premissas insólitas, excêntricas ou mesmo discrepantes.   
Além de mais, a cenografia como problema – a perplexidade exposta na cena – 
com acesso a todo e qualquer espectador, é um problema sobre o qual todos podem 
pensar e sobre o qual todos podem ter “experiências de pensamento”. Pensando que 
“uma experiência de pensamento é uma situação imaginária extrema que permite 
ilustrar ou comprovar uma crença metafísica e que, por não sofrer qualquer 
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condicionamento, força o pensamento a ir até ao fundo de si mesmo, até ao extremo dos 
seus limites” (ibidem: 9), podemos tomar a criação cenográfica como uma manifestação 
que incita o pensamento a ir até ao fundo de si mesmo. A cenografia não é, por isso, 
uma construção com a energia de um ato de finalização, é mediação de um processo de 
enriquecimento e de reflexão, ainda que seja através de universos ficcionais, porque “o 
interesse das experiências de pensamento é, ainda assim, bem real: denunciar as nossas 
ilusões, escapar à caverna das nossas crenças familiares” (ibidem).  
Este desígnio reclama à cenografia que se pense como uma estrutura complexa e 
que solicite a si mesma e ao seu contexto de cooperação uma exigência incompatível 
com soluções óbvias ou reducionistas. Este requisito, validado pela anuência dos 
espectadores como criadores de sentido do gesto cenográfico questiona mais uma vez 
ideias clássicas de representação, o que leva McKinney e Palmer a basearem a sua 
caracterização de um cenográfico habilitado com liberdade e personalidade a partir dos 
termos de Tim Ingold desta forma:   
 
Uma abordagem tradicional de cenografia como a criação de uma representação 
completa do mundo, vista no enquadramento do proscénio é, nos termos de Tim 
Ingold, um modelo de arte “hylomorphic” que vê a matéria inerte (hyle) dotada de 
forma (morfe) e significado através de um artista. (McKinney 2017: 6)500 
 
Enquanto problema e não como estratégia comunicativa visual no núcleo de um 
espetáculo, a cenografia não se estrutura por uma estratégia formalista com significado 
retroativo e por isso morfe; pensada por um artista como uma espécie de 
correspondência ou tradução de uma expressão ou pensamento originário em si.  
A cenografia que se mostra como problema não solicita do espectador o ato de 
“ler de trás para a frente a partir do objeto acabado até uma intenção inicial na mente do 
agente” (ibidem: 7)501, mas um “processo de ‘acompanhamento de materiais’; uma troca 
interativa entre materiais e artista e espectadores de igual forma” (ibidem)502. Esta 
perseguição de materiais, enunciada por McKinney como modelo de perceção que se 
                                                          
500 No original: “A traditional approach to scenography as a creation of a complete representation of the 
world viewed within the frame of the proscenium is, in Tim Ingold’s terms, a ‘hylomorphic’ model of art 
that sees inert matter (hyle) given form (morphe) and meaning by an artist.” 
501 No original: “Read backwards from the finished object ‘to an initial intention in the mind of an 
agent’.”  
502 No original: “Process of ‘following materials’; an iterative exchange between materials and: artists and 




elabora a partir da manifestação da matéria e não da resolução de um sentido inicial, 
confirma a premência da contemplação face a um olhar mais prático, menos reflexivo, 
cujo objetivo é a identificação e não a problematização.     
Ditado é uma criação que personifica esta abordagem, que oferece uma perceção 
conduzida pelo “acompanhamento de materiais” num percurso que não procura a sua 
justificação mas sim uma relação de perceção pura, de pura contemplação. Torna-se 
claro, que neste espaço de criatividade, “depurar (katharein) é passar do ver para o 
contemplar; é suspender a coisa no seu nada” (Maia 2015: 47). Esta depuração não tem 
sempre um sentido parco, moderado ou económico, tem sim uma inclinação de 
suspensão, de desligamento de outros vínculos que força o pensamento ao limite de si 
mesmo, pois na realidade, no caso do coletivo Projecto Teatral, “esta depuração deu 
origem a experiências sensoriais intensas […] essencialmente baseadas no trabalho 
sobre o espaço e na construção de objetos, promovendo um envolvimento emocional, 
intelectual e pessoal” (Azevedo 2017: 139). Assim, a depuração é igualmente um 
investimento na capacidade infindável de o real criar discurso e um procedimento que 
aloja nele o mistério, uma vez que “a ênfase na materialidade do corpo apresentada no 
palco foi acompanhada de uma mudança da tendência que se dirige para a clareza dos 
sinais de atuação para uma tendência em direção da ambiguidade” (Fischer-Lichte 
1997: 66)503.  
A vocação para a ambiguidade mantém o cenográfico na esfera do problema, 
porque a etimologia da palavra problema conduz ao “grego probléma, ‘sujeito de 
controvérsia’, ‘questão’” (Clément et al. 1997: 316). Levados por uma sensibilidade 
comum, problema pode significar uma “questão de ordem geral, que faz apelo à 
discussão e à reflexão, e que constitui uma preocupação” (ibidem), mas, se tomarmos o 
problema numa ótica filosófica, teremos de o considerar como uma “questão de ordem 
teórica ou prática cujas apostas são decisivas e as soluções sempre discutíveis” (ibidem).  
É esta ordem de problema que interessa exportar para a cenografia, um problema 
sempre debatível e cuja colocação é determinante para o seu processo de 
questionamento porque “um problema é efetivamente uma questão que, em vista de 
uma resposta, deve ser tratada por etapas” (ibidem). Estas etapas relacionam o problema 
filosófico e a cenografia com uma indagação em contínuo que não se se propõe 
propriamente a uma resolução – no sentido do desaparecimento da questão – mas que se 
                                                          
503 No original: “The emphasis on the materiality of the body presented onstage went together with a shift 
from the tendency toward clarity in the signs of acting to a tendency toward ambiguity.”  
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oferece ao processo de inquirição como ação do pensamento porque, “contrariamente ao 
problema matemático, o problema filosófico nem sempre procura ser resolvido” 
(ibidem).  
Em todo o caso, o problema matemático tem também uma característica 
significativa para a cenografia aqui problematizada, pois pode ser considerado uma 
“dificuldade para resolver, determinando uma solução (desconhecida) a partir de um 
conjunto de elementos (conhecidos)” (ibidem).  
A cenografia como problema apresenta-se como uma situação/questão, em que a 
resolução não é da ordem da aplicação técnica de métodos ou truques, mas da ordem da 
invenção. Na matemática, um problema é uma situação para a qual não se conhece o 
caminho para a sua resolução, para a qual é necessário o emprego da criatividade e, por 
isso, distinto de um exercício em que apenas se aplicam os conhecimentos obtidos. Igor 
Inácio Gomes Monteiro, ao estudar a resolução de problemas no ensino da matemática, 
regista:   
 
Se uma questão por mais complexa que possa ser, ou por mais tempo que ela possa 
tomar de uma pessoa for resolvida através de conhecimentos já ensinados ou que 
teriam que ser aprendidos para resolvê-la trata-se de um exercício […] Por outro 
lado quando ocorre o oposto, quando não é possível resolver uma questão através 
de um algoritmo que forneça facilmente a resposta desejada e o indivíduo é 
obrigado a pensar de uma maneira mais complexa, desafiante, sem previsão de 
retorno, trata-se de um problema. (Monteiro 2015: 12)  
 
Ditado é um problema. É um problema porque nos inclui numa dimensão 
complexa entre a representação e a ação, da qual não podemos sair rapidamente pela 
descoberta de um algoritmo que finde esse mistério. É um problema porque nos devolve 
matérias ainda reconhecíveis, sobre as quais posso convocar as minhas memórias e 
saberes acumulados, mas em formatos desafiantes e disciplinadores de novas 
abordagens. 
A especificidade de um problema reside no facto de que resolvê-lo não significa 
necessariamente que se tenha um método para o resolver, todavia terá de haver 
disposição porque um “problema é algo que exige de quem deseja resolvê-lo uma ação, 
uma iniciativa para resolver algo desconhecido, exige criatividade, percepção e não 




contemplação como uma ação e, em ordem a construir sentido para a cena e com a cena, 
terá de se implicar, comprometendo a leitura da obra à dimensão da sua iniciativa.  
Do ponto de vista da criação cenográfica, esta alteração pode parecer menor, 
mas é estrutural de uma nova forma de entender o papel do cenográfico nas artes de 
palco, sendo significativa na variedade de formas com que um criador desenha um 
espaço cénico e ainda mais transformadora na forma como o público se relaciona com 
ele. Frank Den Oudsten, como já foi abordado no segundo capítulo, diferencia uma 
abordagem à cenografia que denomina de discursiva, em detrimento de uma outra, mais 
superficial e comercial, que denomina de mercantil. Lembrando que “a cenografia 
discursiva é polivalente, multifacetada, ambígua, motivada por um compromisso 
cultural profundamente enraizado e tem uma natureza dialógica que questiona cada 
enunciado com ceticismo natural” (Den Oudsten 2011: 15)504, facilmente poderemos 
entender a aproximação desta categoria à noção de problema.  
Enraizar na produção cenográfica um compromisso cultural é também 
estabelecer um comprometimento com o problema, porque uma produção que se deseja 
multifacetada e polivalente não só admite a problematização no seu interior como 
depende de processos que não excluem diferentes formas de si mesma; como a procura 
de soluções para um problema cujo objetivo não é ser resolvido. A condução deste 
processo, que começa sempre com vontade, decisão e empenho, terá de confiar no 
enigma, o enigma como motor de questões porque “enquanto a cenografia mercantil 
anuncia e fala em uníssono, a cenografia discursiva faz perguntas” (ibidem)505.  
Den Oudsten caracteriza ainda este processo de questionamento espoletado pela 
visibilidade do problema como um sistema instável e cuja sobrevivência está 
dependente do seu decorrer performativo. Por isso, afirma que “todas as obras 
cenográficas, seja uma exposição ou uma peça, uma instalação ou uma performance, 
evocarão um certo espaço narrativo que é essencialmente instável e que deixará de 
existir depois do seu tempo” (ibidem: 17)506. A instituição de uma realidade cenográfica 
está, portanto, subjacente à instalação de uma conotação narrativa do espaço, cuja 
sobrevivência está dependente da manutenção dessa narratividade.  
                                                          
504 No original: “Discursive scenography is polyvalent, multi-faced, ambiguous, motivated by a deep-
rooted cultural commitment and has a dialogical nature which questions every statement with indigenous 
skepticism.”  
505 No original: “While mercantile scenography announces and speaks with one voice, discursive 
scenography asks questions.”  
506 No original: “Every scenographic piece of work, be it an exhibition or a play, an installation or a 
performance, will evoke a certain narrative space that is essentially unstable and that will cease to exist 
through time.”  
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O problema pode então, nesta dimensão, ser um aliado, não só do início do 
estado de contemplação como também da sua continuação. Uma vez que o problema 
não se resolve, mas mantém um estado de questionamento em curso, essa tensão pode 
garantir a sustentação de uma certa narratividade problemática em permanência. Esta 
espécie de argumentação em causa própria é quase uma forma de dissertação no sentido 
em que “toda a arte da dissertação consiste em transformar habilmente uma questão (a 
do sujeito) num problema – ou ainda numa problemática –, ela própria portadora de 
uma reflexão pessoal, coerente e concludente” (Clément et al. 1997: 316). A cenografia 
torna-se problemática, propõe-se à discussão de questões portadoras de reflexão pessoal 
de ambos os seus produtores, os artistas e os espectadores.   
O problema pode, nesta medida, ser um objetivo, uma qualidade, mas também 
um recurso. Apresenta-se não só como dimensão conceptual como também metodologia 
processual – a “problemática” – que instaura o cenográfico. A “problemática” é uma 
transformação performativa que permite investir significado na matéria da cena, 
contudo incorpora nela uma duplicidade inevitável. Sobre o espaço dado a 
características como o antagonismo, a contradição e até mesmo a incongruência que 
este processo autoriza, Den Oudsten assume:   
 
A transformação [da realização final numa forma significativa] sempre será um 
processo crítico altamente contingente e, inevitavelmente, manifestará mudanças 
conceptuais, posições indesejáveis, matéria escura, domínios inacessíveis e 
dimensões parasitas […] Esta é a expressão do obscenographic, o elemento 
incontrolável […] assegurando que a encenação mantém uma natureza aberta e 
pró-ativa, que é necessária à participação do visitante ou do espectador. (Den 
Oudsten 2011: 17)507 
 
O autor caracteriza assim uma das facetas de um objeto cenográfico – espoletado 
por um processo crítico de problematização (como se tivesse sido ativado por uma 
problemática) – como obscenographic, o lugar da tensão, da contradição, das posições 
contestáveis, da incerteza das categorias utilizadas e das ideias indomáveis. Nessa 
medida, sustenta que “o paradoxo da cenografia discursiva reside na sua necessidade da 
                                                          
507 No original: “The transformation [of the final realization in a meaningful form] will always be a 
critical process that is highly contingent, and inevitably it will manifest conceptual shifts, undesirable 
positions, dark matter, inaccessible domains and parasite dimensions […] This is the obscenographic 
accent, the uncontrollable element […] ensuring that the staging maintains the open, proactive nature that 




natureza desestabilizadora da obscenography, o seu contraponto” (ibidem)508. Tratar de 
forma consciente a cenografia como um problema é assumir, na esteira de Frank Den 
Oudsten, a posição de obscenographer, que no interior do campo disciplinar da 
cenografia pretende criar lugar para “questionar a aparente estabilidade das pedras 
angulares e dos pontos de ancoragem da cenografia como está estabelecida, e para 
desestabilizar o seu programa conformista, socialmente aceitável e respeitável” 
(ibidem)509.  
Assumindo de forma notória este espaço de trabalho no interior das criações da 
cenógrafa Barbara Ehnes, Stefanie Carp no livro intitulado Starting Over: Stages, 
Concepts, descreve o trabalho de Ehnes desta forma: 
 
Ela altera as circunstâncias dadas para influenciar a nossa perceção. O seu trabalho 
é caracterizado por um desejo de mudar de perspetiva e experimentar tudo o que 
parece impossível – um desejo de se estabelecer na pesquisa de estilos teatrais 
completamente diferentes nos quais as fronteiras entre performance e receção são 
abolidas; todos os seus projetos partilham um apetite subjacente por novas 
descobertas que ampliem os limites dos cenários convencionais. (Carp 2015: 8)510 
 
A descrição da obra de Barbara Ehnes aproxima-se do apelo à construção de 
novos modos de cena que testem os limites do expectável e do lugar do cenográfico. 
Mas, ao deslocar perspetivas ou, mais ainda, ao forçar essa deslocação, o seu trabalho 
convida à incorporação da obscenography, à permuta de uma ideia de convergência por 
uma ideia de divergência.   
Começando sempre do zero e abordando cada projeto como algo completamente 
único e novo, Ehnes aproxima-se de uma cenografia enquanto problema, no sentido 
filosófico como aqui tem sido introduzido, uma vez que “os espaços que Barbara Ehnes 
concebe nunca são ambientes uniformes ou cenários socialmente realistas, mas antes a 
                                                          
508 No original: “The paradox of discursive scenography lies in its need for the destabilizing nature of 
obscenography, its counterpart.”   
509 No original: “Question the seeming stability of the cornerstones and the anchor points of established 
scenography, and to destabilise its conformist, socially acceptable, respectable programme.” 
510 No original: “She alters given circumstances to influence our perception. Her work is characterized by 
a desire to shift perspectives and try out everything that seems impossible – a desire to set out in search of 
completely different theatrical styles in which the lines between performance and reception are abolished; 
all of her designs share an underlying appetite for new discoveries that stretch the limits of conventional 
sets.”  
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contemporaneidade filosófica das condições de vida expressas por uma relação não 
convencional entre o sujeito e o espaço” (ibidem: 7)511.  
A cenografia como a expressão filosófica das condições de vida contemporânea 
(por via de construção de relações entre sujeitos e espaços) dá não só uma dimensão 
profunda, complexa e transformadora a uma definição da atividade – ainda assente 
muitas vezes num formato clássico de colaboração imagética – como enceta um lugar 
mais livre, dinâmico e sugestivo para a sua exploração. Esta leitura está manifestamente 
presente também em Ditado que, ao ser um problema, é também uma manifestação 
filosófica da vida, produzida por uma situação de relações desenhada a partir de 
matérias e ações.        
Igualmente no percurso de Barbara Ehnes encontramos criações nas quais a ideia 
de problema parece encontrar um eco legítimo. Para a criação Replacement, de Meg 
Stuart e Damaged Goods que estreou em 2006 na Volksbühne em Berlim, Ehnes criou 
um dispositivo cénico que, para além de sustentar a crueza de uma série de mecanismos, 
englobava um volume imenso que tanto era caixa como casa. 
Este volume em tudo parecia um ambiente comum, a não ser pela óbvia 
capacidade de ser rotativo, o que plantava uma manifesta desestabilização no interior 
das possibilidades de reconhecimento.  
Os performers entravam e saíam deste espaço, negociando com o corpo e com as 












                                                          
511 No original: “The spaces that Barbara Ehnes devises are never uniformly ambient or socially realistic 
settings, but rather the philosophical contemporaneity of living conditions expressed through an 
























A cenografia propunha aqui situações que partiam das nossas memórias 
habituais, mas que, ao serem levadas ao limite, geravam manifestações inesperadas que 
se propunham como assombro, mas também e sobretudo como enigma. Desta condição 
advém um desfecho em que “uma encenação enigmática tem o potencial narrativo para 
se desdobrar numa miríade de interpretações como tendências ou dimensões, ou ainda 
agregações de uma mesma história” (Den Oudsten 2011: 44) . 
A cenografia de Replacement propõe, desta forma, um jogo múltiplo suscitado 
por uma obscura qualidade dos materiais (a qualidade obscura advém do que não é 
evidente, porque o que é evidente não se desdobra em várias dimensões ou agregações) 
que, aparentemente comuns, contavam com a sua capacidade associativa uma vez que: 
 
elementos aparentemente insignificantes com qualidades obscuras têm o poder de 
gerar cadeias de associações que, por sua vez, fazem a memória e a imaginação 
oscilarem [...] Um enigma tão eficaz deveria ser o objetivo de todas as encenações. 
Deveria transportar-nos para um estado de inteligência ampliada e para uma 
Fig. 173 – Replacement, criação de Meg Stuart e Damaged Goods, 2006 
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flexibilidade emocional cara-a-cara com as dimensões enigmáticas da encenação. 
(Ibidem: 43)512 
  
A desconstrução e estranheza que espaços cenográficos como o de Replacement 
propõem convocam dimensões de pensamento, mas também de reação emocional 
exponenciada pelo face a face próprio do dispositivo teatral e, por isso, o enigma (ou o 
problema) como propósito de qualquer encenação/criação pode ser o desígnio da sua 
formatação cenográfica. Pode, inclusivamente, como em Replacement ou em Ditado, 
ser o lugar onde esse enigma/problema reside, pois “o enigma determina a seriedade da 
estética” (ibidem: 39)513.  
O jogo com o problema, ou a cenografia como problema que convoca 
determinado jogo dramatúrgico, dá origem a “espaços teatrais [que] criam perspetivas 
não familiares e redefinem a relação dos corpos dos performers com o cenário ou com 
objetos, assim como a relação entre o público e o palco” (Carp 2015: 7)514.  
Pela contemplação de perspetivas não familiares, o estranhamento era 
convocado em Replacement, não no sentido ilusionista, ou da ordem da magia, como se 
por ficção o nosso mundo rodasse. Inversamente a esta lógica, Ehnes assume como 
espaço cénico todo o dispositivo, sendo ele a centralidade da apresentação – uma vez 
que incorpora o fora-de-si – e não apenas o interior do volume visível com mecanismos 
escondidos que operassem o seu movimento. Esta diferença pode ser, por exemplo, 
interpretada a partir dos conceitos de cenografia mercantil e cenografia discursiva de 
Frank Den Oudsten, porque a evidência do dispositivo como matéria cénica retira o 
movimento da ordem do truque e instala uma dimensão de problema, abandonando um 
estado de sugestão mercantil por um espaço artístico discursivo.   
O problema, aqui reivindicado num sentido de mistério para o espectador, tem 
também a mesma conotação – como situação a ultrapassar, a descortinar, a inventar – 
para os performers. Para os intérpretes, o problema surge igualmente carecido de 
vontade de resolução, de manifestação do desconhecido, exige criatividade e perceção 
para a sua resolução, sabendo-se, no entanto, que qualquer solução encontrada dá 
                                                          
512 No original: “Seemingly insignificant elements with obscure qualities have the power to generate 
chains of associations that in turn cause the memory and the imagination to oscillate […] Such an 
effective enigma should be the purpose of every staging. It should transport us to a state of heightened 
intelligence and an emotional pliancy vis-à-vis the enigmatic dimensions of the staging.”   
513 No original “The enigma determines the gravity of aesthetics.”  
514 No original: “Theatres spaces create unfamiliar perspectives and redefine the relationship of the 





origem a outros problemas para os quais nunca existe uma única solução exclusiva e 
categórica.  
Lutando contra a gravidade num espaço que testa os seus limites físicos, os 
bailarinos sublinham com a sua atuação um sistema espacial em mutação. Mas essa 
mutação não é pensada em função deles, na verdade a realidade cenográfica transforma-
se, não obstante a sua presença. Nestes espaços, “há sempre algum tipo de resistência 
que muda, prejudica ou involuntariamente acelera a forma como os corpos se 
movimentam” (Carp 2015: 6)515. Face a esta realidade objetiva, “a resistência é o fator-






















                                                          
515 No original: “There is always some kind of resistance that changes, impairs or unwittingly accelerates 
the way bodies move.”  
516 No original: “Resistance is the key factor in these situations.”  
Fig. 174, 175 e 176 – Replacement, criação de Meg Stuart e Damaged Goods, 2006 
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A relação que este projeto cenográfico tem com a figura humana pode ser 
cogitada à luz da proposta de McAnulty (abordada no subcapítulo 4.2), que advoga a 
substituição de uma forma figural de relação com o humano por uma forma espacial. 
Esta mudança pretende superar um modo antropocêntrico de construção de ambientes, 
que é, em grande medida, representacional – definido de acordo com o que o corpo 
humano habitualmente faz e por isso limitador – por outro modo em que o corpo 
humano é pensado de forma criativa e interativa, descobrindo potencialidades inusitadas 
em vez de replicações miméticas.   
Os espaços cenográficos que respondem a este desafio, como fazem muitas 
vezes as propostas de Barbara Ehnes e as criações do Projecto Teatral, exacerbam o 
corpo numa dimensão desconhecida por via da natureza enigmática do dispositivo que o 
contém. Encenam questões, problematizam estratégias, uma vez que a “cenografia não 
pode ser definida inequivocamente e está forçada a formular questões porque não tem 
respostas definitivas” (Den Oudsten 2011: 55)517. Stefanie Carp defende, por essa razão, 
a propósito do trabalho de Ehnes, que “todos os seus cenários apresentam um sistema 
consistente de pensamento baseado em perguntas e demandas que desafiam a realidade” 
(Carp 2015: 8)518.  
Representativa de outra dimensão, a cenografia como problema é a manifestação 
de um conceito, pois, para lá de um processo de questionamento, a ancoragem de um 
problema como motor do cenográfico é um sistema de pensamento, conferindo ao 
problema uma dimensão conceptual e ideológica. A dimensão criativa e fundadora de 
uma ideologia atribui ao cenógrafo e ao seu trabalho um lugar mais amplo para a sua 
prática, necessidades mais estruturadas (porventura mais intelectivas) para o seu 
desempenho e uma intervenção mais vital nas artes de palco. Na esteira desta 
reivindicação, “sonhar com conceitos é o principal interesse e motivação de Barbara 
Ehnes como cenógrafa e artista. Ela é uma conceptualizadora, não uma estilista” 
(ibidem)519. Pensar a cenografia como um problema é um convite ao cenógrafo a 
reconhecer-se mais como um produtor de conceitos – discutidos por relações formais – 
do que como um produtor de relações formais ao serviço de uma estética. Frank Den 
Oudsten afirma que “o que fala no espaço da cenografia é a voz de uma ideia” (Den 
                                                          
517 No original: “Scenography cannot be defined unequivocally and is bound to ask questions because it 
has no definite answers.”   
518 No original: “All of her sets feature a consistent system of thought based on questions and demands 
that challenge givens.”  
519 No original: “Dreaming up concepts is Barbara Ehnes’ main interest and motivation as a scenic 




Oudsten 2011: 18)520 e, por isso, defende que cada cenografia é composta de uma ideia 
(inventio) e de uma manifestação tangível (manifestatio): 
 
Cada cenografia é baseada numa ideia, num inventio. Cada ideia corporizada 
manifesta-se como um potencial fluido no espaço e no tempo […] Esse espaço em 
expansão, no qual a ideia se desenvolve, é a manifestatio da cenografia. Agora, se 
considerarmos a inventio como o núcleo narrativo de uma cenografia, então a 
manifestatio devem ser as condições materiais para a sua eficácia. (Ibidem: 16)521 
 
A decomposição da cenografia nestas duas parcelas, notoriamente 
interpenetráveis, não implica que a manifestação (a sua manifestatio) seja uma pura 
comunicação do problema que reside na sua invenção. Na manifestação há também 
lugar para a dimensão do problema, e não uma resolução da invenção porque, “apesar 
de uma obra cenográfica convincente – a manifestatio – ser sempre derivada de uma 
ideia consistente – a inventio – a realização final dela de forma significativa em termos 
de meios nunca pode ser perfeitamente inequívoca” (ibidem: 17)522. Tanto a dimensão 
conceptual como a material podem ser construídas a partir do paradigma do problema, 
sem se excluírem nem se resolverem mutuamente. A cenografia como problema é a 
manutenção do enigma da arte no seio das artes de palco, é a resistência ao consumo 
mercantil de imagens e a vontade de problematizar o mundo pela reinvenção da sua 
materialidade. Valorizar estes aspetos é reconhecer a necessidade e a valência do 
desconhecido, pois:  
 
os processos cenográficos ocorrem na sua maioria no desconhecido – onde as 
coisas nunca são completamente conhecidas. O desconhecido é dominado por 
buracos negros inacessíveis tanto ao intelecto como à intuição. Toda a cenografia 
bem-sucedida deve ter em conta esses buracos negros. O pensamento inclusivo, 
como o design, é uma abordagem estratégica que define cenografia como um 
                                                          
520 No original: “What speaks in the space of scenography is the voice of the idea.”  
521 No original: “Each staging is based on an idea, an inventio. Each staged idea manifests as a fluent 
potential in space and time…This expanding space, in which the idea unfolds, is the manifestatio of 
scenography. Now if we take inventio to be the narrative nucleus of a staging, then manifestatio must be 
the material condition for its effectiveness.”   
522 No original: “Although a convincing scenographic work – the manifestatio – is always derived from a 
consistent idea – the inventio – the final realization of it in a meaningful form in terms of means can never 
be perfectly unequivocal.”  
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processo versátil do qual resulta uma massa de sobra que é essencialmente 
incognoscível e instável: o enigma da obra. (Ibidem: 36)523 
 
A cenografia não resolve problemas: cria-os. Desenha-os a partir de um processo 
versátil, muitas vezes intuitivo e aberto, em que um pensamento inclusivo – capaz de 
agregar todas as dimensões coletivas de que o trabalho cenográfico se alimenta e as que 
ele alimenta – é uma estratégia produtiva. Exercida desta forma, é um motor 
surpreendente e instigante para a criação coletiva, sobretudo em dinâmicas mais 
multidisciplinares e inquisidoras de novos formatos que proliferam na cena 
contemporânea, porque “a cenografia deve sempre advogar o enigma das coisas […] 
uma das questões básicas da cenografia é como se poderá melhorar uma encenação com 
a dimensão enigmática” (ibidem: 42)524. Se pensarmos em como todo este eco 
multidisciplinar e enigmático ecoou a partir de Ditado, e como a partir dele se 
demonstrou a relevância do problema, pode-se afirmar que “a partir daí, talvez ditado 
proponha simplesmente tecer o limiar do teatro” (Maia 2015: 97). 
 
                                                          
523 No original: “Scenographic processes occur in the unknown for the most part – where things are never 
known completely. The unknown is dominated by black holes that are inaccessible to both the intellect 
and the intuition. Every successful staging has to account for these black holes. Inclusive thinking, like 
designing, is a strategic approach, which defines scenography as a versatile process with a resultant rest 
mass that is essentially unknowable and impermanent: the enigma of the work.”  
524 No original: “Scenography should always advocate the enigma of things […] it is one of 
scenography´s basic questions how one can improve a staging with the enigmatic dimension.”  
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Conclusão 
A poética de uma cenografia não-conformada   
 
Scenographics irritate the disciplined 
orders of world.  
Rachel Hann (2019)  
 
Erika Fischer-Lichte reconhece atualmente a persistência de um modo teatral 
subordinado a fronteiras estabelecidas desde o século XVIII e, por conseguinte, de 
alguma forma, tal também pode ser afirmado no campo do cenográfico. Erik 
MacDonald sugere similarmente que “o teatro permanece impermeável a questões de 
autoridade e marginalidade (no sentido de Derrida) e mantém, na maior parte, os 
mesmos preceitos rigorosamente excludentes que a teoria contemporânea descartou há 
vinte anos atrás” (MacDonald 1993: 173)526. Reconhecendo uma certa dificuldade de 
transformação e pouca plasticidade na incorporação de renovadas atitudes no teatro, 
estes autores encontram espaços de pensamento no exterior do campo teatral por 
excelência que, face a ele, agilizam questionamentos aos quais se tem mostrado pouco 
permeável.  
Esta dinâmica foi aqui ensaiada no universo da cenografia traduzindo-se na 
caracterização de um cenográfico mais audaz, transgressor de limites, tanto daqueles 
relativos a modelos teatrais que são mencionados por Fischer-Lichte como os da própria 
fronteira da disciplina com outras áreas adjacentes. Certamente que existem inúmeros 
exemplos que contrariam a tendência de uma certa inércia ou estagnação, inclusive é 
neles que esta investigação não só se apoia como ainda ganha corpo. Não obstante, 
existem no universo da cenografia determinadas considerações, sobretudo as que 
nitidamente põem em causa cânones representacionais, que ainda não têm eco nem 
estão presentes nas matérias do cenográfico, particularmente em práticas menos 
enformadas ou contaminadas pela teoria. 
Contestatário das formas clássicas dos processos teatrais, Heiner Goebbels 
reconhece que prefere acompanhar “Gertrude Stein que concluiu: ‘Qualquer coisa que 
não fosse uma estória poderia ser uma peça. Qual é a utilidade de contar uma estória 
uma vez que já há tantas e todos sabem de tantas?’ […] E o teatro, como uma forma de 
                                                 
526 No original: “Theater remains impervious to questions of authority and marginality (in Derrida´s 
sense) and maintains, for the most part, the same rigorously exclusionary precepts that contemporary 
theory threw out twenty years ago.”   
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arte, pode fazer muito mais do que isso” (Goebbels 2015: 81)527. Desfavorecendo o 
Teatro como um contexto pensado para explanar uma narrativa, Goebbels acredita que a 
sua renovação se operacionaliza a partir da sua primazia como obra de arte, uma vez 
que “acima de tudo, no teatro, como em qualquer arte, há sempre a necessidade de 
desfamiliarizar todas as antigas desfamiliarizações já familiares” (States 1987: 43)528.  
Tendo como único requisito o seu curso num tempo e num espaço, a renovação e 
manutenção da obra de arte teatral passa, naturalmente, pela redescoberta da sua 
dinâmica visual e espacial e, nessa medida, o cenográfico torna-se relevante reiterando 
que “a arte é percebida como um ato de remover coisas de um mundo no qual elas se 
tornaram impercetíveis e vê-las como novas” (ibidem: 22)529. O reconhecimento do 
mundo como novo apresenta-se como um desígnio da construção cenográfica, mas o 
sentido do Teatro enquanto obra de arte, e da cenografia como procedimento artístico no 
seu interior, não é tornar uma narrativa num projeto acessível e compreensível; pelo 
contrário, “a arte é uma forma de nos levar para casa por rotas não familiares” 
(ibidem)530. A criação de um universo não familiar não só anula os intentos de uma 
cenografia tendencialmente naturalista, que tenta recriar um espaço reconhecível 
(familiar, portanto), como de outra que, ainda que proponha uma dimensão mais 
metafísica, tenha como preocupação a identificação de determinado universo 
alternativo.  
A consideração artística da cenografia desenha uma teatralidade não ilusionística 
que se distingue pela vinculação da matéria da cena ao real, privilegiando a veracidade 
do espaço do jogo teatral e a composição autêntica. Este modo de composição aceita e 
celebra o facto de que a “realidade já não é um objeto de representação, mas um espaço 
para ser vivido no qual o onírico ou o imaginário não se opõe ao real, ao invés disso 
descobre-o” (Sánchez 2014: 44)531. A theatricalreality, aqui como designação de uma 
predominância das matérias de forma crua – todavia estética – atenta na presença de 
                                                 
527 No original: “Gertrude Stein who concluded: ‘anything that was not a story could be a play. What is 
the use of telling a story since there are so many and everybody knows so many’ […] And theatre as an 
art form can do so much more than that.”   
528 No original: “Above all, in the theater, as in any art, there is always the need to defamiliarize all of the 
old familiar defamiliarizations.”   
529 No original: “Art is perceived as an act of removing things from a world in which they have become 
inconspicuous and seeing them anew.”   
530 No original: “Art is a way of bringing us home via an ‘unifamiliar’ route.”   
531 No original: “Reality was no longer an object of representation, but a space for living, wherein the 
oneiric (or imaginary) is not opposed to the real, but rather discovers it.”   
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corpos e objetos em sentido literal, visando reconfigurar cânones reportados a uma 
cenografia naturalista ou mesmo expressionista, que desejava criar uma ilusão em cena.  
Colocada em contexto não familiar, a matéria do real como substância e 
processo da cenografia tem paralelismo com a designação de pintura “materialista”, 
uma pintura que expõe e questiona a própria matéria de que é feita, lembrando que “o 
Teatro é o medium, por excelência, que consome o real nas suas formas mais reais: o 
homem, a sua linguagem, os seus aposentos e cidades, as suas armas e ferramentas, as 
suas outras artes, os animais, o fogo e água – e até, finalmente, o próprio teatro” (States 
1987: 40)532.  
A cenografia que joga com o mundo tangível na sua composição torna-se 
modelo enquanto veracidade e não como referência para a produção de uma aparência. 
Nesta esteira, a criação cenográfica estabelece também relações com a poesia 
“materialista” de Sophia de Mello Breyner Andresen que escreveu que “sempre a poesia 
foi para mim uma perseguição do real. Um poema foi sempre um círculo traçado à roda 
duma coisa, um círculo onde o pássaro do real fica preso” (Andresen 2018: 893). Nas 
palavras de Sophia de Mello Breyner Andresen deduzimos a presença da theatricality 
que na cena instaura a dimensão poética pela presença de dispositivos concretos, 
objetivos, vinculados à realidade. A theatricality institui um olhar no qual a construção 
poética não está na superação da matéria física em presença, ou na sua capacidade de 
funcionar como signo, mas alicerçada na sua condição material. A cenografia assume-se 
como procedimento traçado à roda de uma “coisa”, circunscrevendo matérias verídicas 
para a manifestação do real. A autora escreve ainda: 
 
A coisa mais antiga de que me lembro é dum quarto em frente do mar dentro do 
qual estava, poisada em cima duma mesa, uma maçã enorme e vermelha. Do brilho 
do mar e do vermelho da maçã erguia-se uma felicidade irrecusável, nua e inteira. 
Não era nada de fantástico, não era nada de imaginário: era a própria presença do 
real que eu descobria. (Ibidem) 
 
Como determinante de um estado poético, a presença do real pode ser 
igualmente motor do cenográfico, pois também do real em cena se poderia proferir que 
“não era nada de fantástico, não era nada de imaginário: era a própria presença do real 
                                                 
532 No original: “Theater is the medium, par excellence, that consumes the real in its realest forms: man, 
his language, his rooms and cities, his weapons and tools, his other arts, animals, fire, and water – even, 
finally, theater itself.”   
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que eu descobria” (ibidem). Sophia apresenta uma poesia que não implica um 
investimento na esfera do imaginário pois está explanada no olhar sobre a vida concreta, 
intricada na matéria autêntica, enunciado facilmente exportável para a criação 
cenográfica, uma vez que o "Teatro (theatron, derivado do ato de ‘ver’) é um meio de 
olhar objetivamente para a subjetividade da vida” (States 1987: 39)533. Esta cenografia 
implica, sim, um investimento numa dimensão enigmática, da ordem do inexplicável, da 
ordem do imprevisto e das alianças inesperadas: a ordem da poesia. 
Tal como acontece com a linguagem poética, a linguagem cenográfica pode usar 
as mesmas “coisas”, todavia presentes ou reconhecíveis numa dimensão livre de 
normas. Sophia de Mello Breyner Andresen identifica, precisamente nessa consonância 
com as “coisas” do mundo, o cunho poético que qualifica a obra de arte como lugar de 
alternativa para o redesenhar quando declara que:  
 
mais tarde a obra de outros artistas veio confirmar a objectividade do meu próprio 
olhar. Em Homero reconheci essa felicidade nua e inteira, esse esplendor da 
presença das coisas. E também a reconheci, intensa, atenta e acesa na pintura de 
Amadeo de Souza-Cardoso. Dizer que a obra de arte faz parte da cultura é uma 
coisa um pouco escolar e artificial. A obra de arte faz parte do real e é destino, 
realização, salvação e vida. (Andresen 2018: 893) 
  
Nas palavras de Sophia, a poesia não é construção artificial, mas sim 
composição da verdade física, como a cenografia performativa, que se aparta da procura 
da representação para perseguir processos de apresentação de conjuntos de matérias do 
mundo quotidiano recontextualizadas. Em síntese, “não se trata do ilusório, do 
mimético ou do representacional, mas de um certo tipo de real, que nos coloca algo 
perante a nossa visão – e no teatro também na nossa audição – ao qual juntamos o nosso 
ser” (States 1987: 46)534. O que a cenografia propõe, nessa medida, é uma reeducação 
do olhar sobre o real. Por isso, é uma cenografia que não se conforma nem com a 
realidade como a vemos quotidianamente nem com a sua substituição por uma ilusão.  
                                                 
533 No original: “Theater (theatron, derived from ‘to see’) is a means of looking objectively at the 
subjective life.”   
534 No original: “It is not a matter of the illusory, the mimetic, or the representational, but of a certain kind 
of actual, of having something before one´s vision – and in the theater one´s hearing – to which we join 
our being.”   
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As três partes deste documento trataram de investigar, analisar e determinar esta 
forma de pensamento acerca da cenografia não-conformada, que se coloca 
permanentemente em questão, uma cenografia na mesma ordem da poesia.  
Fernando Cabral Martins, no seu prefácio de introdução à obra O nome das 
coisas, de Sophia de Mello Breyner Andresen, escreve que “cada grande poeta coloca a 
questão da poesia, e responde-lhe porque, precisamente, a coloca. Cada grande poeta 
cria a sua poesia, reformula aquilo a que se chama poesia, faz poesia de outra maneira” 
(Martins 2015: 12). A poesia surge mais uma vez, nas palavras de Fernando Cabral 
Martins, como um espaço de redefinição contínua, cujo questionamento e regeneração 
de preceitos faz parte do seu modus operandi. Esta vocação concorda com o parecer de 
Jan Mukařovský abordado na introdução quando o autor identifica a linguagem poética 
como um espaço de criação alternativo, com um formato independente de modelos. Se 
notarmos que “toda a obra poética é entendida sobre o fundo de uma determinada 
tradição, quer dizer: de um cânone automatizado, em relação ao qual se manifesta como 
deformação” (Mukařovský 1988: 325), a cenografia não-conformada contém a centelha 
dessa deformação. 
Atuar em deformação do cânone pressupõe, no entanto, a consciência vívida 
desta possibilidade e implica uma disponibilidade conceptual para acionar, juntamente 
com as práticas, o questionamento das mesmas. Caso contrário, as práticas tornam-se 
apenas habilidades, e a sua continuidade produz objetos do domínio do artesanato. 
Heiner Goebbels lembra que “obviamente existe habilidade no teatro, na dança ou na 
música – mas não deve dominar insistentemente a prática artística, caso contrário o 
teatro torna-se pura convenção” (Goebbels 2015: 94)535. A poesia emerge assim no 
dispositivo cenográfico como a centelha que pode oferecer resistência à convenção, 
configurando-se como a característica determinante da cenografia não-conformada. 
Também Sophia de Mello Breyner Andresen refere a poesia como manifestação 
antagónica do labor artesanal ao afirmar: 
 
É esta relação com o universo que define o poema como o poema, como obra de 
criação poética. Quando há apenas relação com uma matéria há apenas artesanato. 
É o artesanato que pede especialização, ciência, trabalho, tempo e uma estética. 
Todo o poeta, todo o artista é artesão duma linguagem. Mas o artesanato das artes 
                                                 
535 No original “Obviously there is craftsmanship in theatre, dance, music – but it mustn´t insistently 
dominate the artistic practice, otherwise theatre becomes pure convention.”  
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poéticas não nasce de si mesmo, isto é da relação com uma matéria, como nas artes 
artesanais. O artesanato das artes poéticas nasce da própria poesia à qual está 
consubstancialmente unido. Se um poeta diz “obscuro”, “amplo”, “barco”, “pedra” 
é porque estas palavras nomeiam a visão do mundo, a sua ligação com as coisas. 
Não foram palavras escolhidas esteticamente pela sua beleza, foram escolhidas 
pela sua realidade, pela sua necessidade, pelo seu poder poético de estabelecer uma 
aliança. É da obstinação sem tréguas que a poesia exige que nasce o “obstinado 
rigor” do poema. (Andresen 2018: 891) 
  
É também da obstinação que a cenografia não-conformada germina, ela é da 
família das artes poéticas e não das artes artesanais. Não decorrente da relação com a 
matéria, apesar de no seu processo se poder relacionar intimamente com ela, a 
cenografia não-conformada não tem como objetivo estabelecer uma estética promotora 
de beleza no sentido de formosura para o olhar, apesar de poder ser sentida como 
agradável ou bela. A sua perseverança advém não apenas de um trabalho de 
especialização ou de labor técnico, mas de alianças poéticas inesperadas, da inserção de 
espaços conceituais no fazer da matéria.  
As formas impelidas pela experimentação poética são designadas por 
Mukařovský como “neologismos poéticos – cuja finalidade era violar a norma” 
(Mukařovský 1988: 321) e defende que “são esteticamente intencionais e o seu aspecto 
fundamental consiste no carácter inesperado, inabitual e singular” (Mukařovský 1988: 
335). O autor diz ainda sobre eles: 
 
Os neologismos criados com finalidade comunicativa tendem, porém, para uma 
derivação corrente e para a facilidade da sua assimilação […] No entanto, se os 
neologismos poéticos fossem criados com o fim de poderem ser assimilados 
facilmente pelo uso comum, a sua função estética estaria em perigo; por isso esses 
neologismos são, habitualmente, criados de maneira inabitual e violenta, 
deformando a língua no aspecto formal e significativo. (Ibidem) 
 
Trabalhar de forma não-conformada, especialmente no interior de procedimentos 
criativos, é muitas vezes árduo, violento e considerado como inabitual, mas tal audácia é 
a feição dos processos de atualização face aos processos de automatização. A centelha 
estética reside na deformação, na desfiguração de uma fronteira, por exemplo, através 
da instituição de limiares. Pensando nos limiares aqui tratados como descrições de um 
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lugar cenográfico em estreita relação com problemáticas contemporâneas, poderemos 
extrapolar sobre o que os poderá ligar como fundamento. Tal substrato personifica a 
atualização poética que se tem procurado convocar nesta investigação, e por isso mesmo 
esse substrato pode ser entendido como um “neologismo cenográfico”.     
Poesia é uma ato de indisciplina face ao que é considerado habitual ou 
convencional, uma vez que “a violação sistemática da norma possibilita o 
aproveitamento poético da língua; sem essa possibilidade, a poesia não existiria” 
(ibidem: 320). A presença do real em cena como alternativa a uma dimensão clássica de 
representação é um fôlego poético que ativa uma dimensão transgressora, essencial à 
natureza poética. Esta dimensão não é, por isso, implementada por procedimentos 
formais, por preferências de espaço, por critérios relacionados com tipologias de 
projetos ou por processos fixos de criação, mas por uma natureza inquietante e 
desestabilizadora; uma cenografia não-conformada, em contraponto com uma 
cenografia conformada que se exprime enquadrada pelas formatações da realidade, 
buscando nelas a sua modelação.  
A cenografia conformada é herdeira de limites que conservaram a cenografia 
num certo lugar, limites esses que produziram sucessivas inscrições, que, por sua vez, 
mantiveram as disposições da cenografia conformada. Foi assim que ficou com 
determinada forma, estabelecendo-se no interior de um modelo de conduta e não no 
interior de um projeto criativo em configuração livre. No entanto, os limites que 
produzem a contenção de um certo universo desenham sempre um dentro e um fora. Ao 
sustentar-se por limiares, a cenografia não-conformada encaminha-se para o lado de 
fora, fora dos limites, fora da forma e, nessa medida, opõe-se à cenografia conformada, 
contrapõe uma forma de cenografia e contradiz uma cenografia da forma.  
Reconhecendo-se como ocorrência poética, a cenografia não-conformada é 
espaço de atualização do real. Ela pretende ser um “neologismo cenográfico” dado que 
não se conforma em ser um espelho do mundo, ambiciona, em vez disso, por atos 
específicos e conscientes, um restabelecimento de esquemas e refutação das regras da 
realidade. Não ser conforme a qualquer regra, não ser conforme às formas ou os espaços 
é o recurso desta poética. Uma cenografia que decide não se conformar com um 
tratamento simplista das suas problemáticas, nem se reconhecer como um acessório da 
criação.  
O conceito aqui defendido não pretende nomear propriamente um tipo de 
trabalho, mas sim uma forma de encarar a criação cenográfica; um espaço de respiração 
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onde o entendimento da cenografia possa ser ampliado e onde processos diferenciados 
possam ter lugar. O que separa este modo de cenografia (não-conformada) e o seu 
contrário (conformada) não é necessariamente temporal ou cronológico, assim como 
estas cenografias não estão vinculadas a determinados grupos, locais ou estéticas. 
Ambas coexistem no contexto artístico atual, sobretudo pela polifonia de vozes que a 
contemporaneidade veio reforçar. 
Uma vez que o século XXI continua a abrigar estes dois espaços de trabalho, 
formas de fazer que como quaisquer outros inversos têm entre si um grande território –
ocupado por exemplos que não se situam necessariamente em nenhum dos lados –, 
também se expandiu consideravelmente o espaço entre eles porque os desafios, 
provocações, convites e interpelações que motivam a cenografia não-conformada são 
agora maiores, mais desestabilizadores, mais críticos e envolvidos com outras áreas 
disciplinares, onde as artes plásticas se destacam como campo preponderante de 
diálogo.   
Pensar o contexto de trabalho desta disciplina de forma não conformada, mas, 
ainda assim, respondendo a um projeto cenográfico (excluindo toda uma infinidade de 
projetos e contextos disciplinares onde obviamente um cenógrafo pode desenvolver 
colaborações), pode fazer cogitar todo o tipo de formas e processos no âmago do seu 
trabalho. Por exemplo, em vez de conceber e executar um espaço para um 
acontecimento performativo de forma expectável, poderá inventar outras estratégias de 
ação como resposta ao mesmo propósito: distribuir uma folha de sala em vez de criar 
um espaço cénico; fazer uma exposição de objetos que poderiam estar no ambiente 
cenográfico mas autonomizá-los dele; em vez de transformar um espaço, escolher outro 
e imaginar a deslocação para lá; produzir um vídeo a falar de um projeto que não se 
realizou; inventar as cadeiras do público em vez do espaço dos atores; desenhar e 
construir objetos para ensaios de criação que depois possam não estar na versão final de 
apresentação… ou mesmo escrever uma dissertação para que um modo de entender a 
cenografia possa contribuir para a abertura de um “lugar” do/e para o cenográfico, 
acreditando, assim, na possibilidade de contaminar criações de palco por acontecer. 
Abrir um lugar cenográfico dilatado, porventura em deslocação das 
configurações mais clássicas das artes de palco, é abrir um espaço de trabalho e de 
pensamento instigante como lugar de respiração da contemporaneidade.  
O que se desenhou nesta investigação foi um trajeto para uma noção de 
cenografia não-conformada por sucessivos movimentos e escalas de aproximação à 
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mesma. Nessa medida, seria igualmente pertinente conjeturar a possibilidade de um 
caminho oposto e pensar como o conceito de cenografia não-conformada poderia ser 
definido. A resposta é: por limiares, que são formas de descrição, mas também portais 
de futuras expedições na disciplina. Estes limiares não são exclusivos e não se excluem, 
ou seja, o despojamento de cenários, a suspeição voluntária da descrença e a cenografia 
como problema são categorias a partir das quais se pode descreve um lugar não 
conformado para a cenografia, mas a elas podem-se juntar outras categorias ainda por 
circunscrever. Para além disso, podem estar presentes em diferentes combinações, 
coexistirem na totalidade ou em parte, em distintos projetos performativos não-
conformados. 
Surge então a necessidade de inquirir quais os pensamentos ou entendimentos 
que sustentam esses limiares e poder-se-ia concluir que, na base da sua conceção e da 
sua cogitação, estão manifestações artísticas e posicionamentos teóricos (matérias 
clássicas e matérias contemporâneas) descendentes de mudanças significativas ao longo 
do tempo; rastos de uma cenografia em mutação. Estes rastos evidenciam não só 
metamorfoses no tempo como também influências de campos próximos, podendo 
encontrar-se neles ideias e conceitos que, ao mesmo tempo que ajudam a descrever a 
mutação do cenográfico, também o impulsionam, oferecendo-se como desafios.  
Naturalmente que neste formato de inquirição, após a perseguição do conceito e 
da investigação dos seus antecedentes, seria compulsório configurar a questão da 
urgência ou, pelo menos, da mudança que a introdução dele produz no campo vasto do 
cenográfico. O esclarecimento conduziria certamente a uma visão expandida e cruzada 
da atividade e portanto, a cenografia não-conformada, término de um percurso de 
pesquisa, de recolha e de elaboração, também poderia ser um ponto de partida. Este 
raciocínio atesta que o caminho apresentado admite também o seu inverso, uma vez que 
a cenografia não-conformada, devido à relação cúmplice que estabelece com a 
cenografia expandida apresentada como início deste percurso, dá-lhe uma competência 
que permite, no decorrer da sua averiguação, conduzir a uma realidade mais abrangente, 
que é o cenográfico contemporâneo.  
Contudo, a cenografia não-conformada não é um outro termo para cenografia 
expandida, pois não trata de uma questão de abrangência de contextos; trata, sim, de um 
processo crítico, que pode extrapolar limites da sua atuação, mas como consequência, 
não como inclinação. Esta formulação é uma atitude e, por conseguinte, pode instalar-se 
no interior de processos mais convencionais, contaminando-os a partir de dentro, de um 
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lugar expectável, que pela sua intervenção se tornem – ao invés de representativos – 
discursivos.  
A cenografia não-conformada é um modo teatral de índole ontológica, na 
medida em que reclama um desassossego como natureza, uma atitude que ao debruçar-
se sobre outras realidades (mesmo as que inicialmente não são concebidas de acordo 
com os seus critérios) permite pela sua operacionalidade crítica lançar sobre elas uma 
suspeita, desmontando estados superficiais em favor de estruturas compositivas.  
Este conceito tem alguma familiaridade com o conceito de cenografia “errante” 
que Benedict Anderson propõe (apresentado no prólogo II e desenhado para dar conta 
de criações em espaços alternativos), pois também a errância como modelo de atuação 
se manifesta como princípio e não como forma, partilhando um sentido de libertação, de 
abrangência e de procura de espaço próprio. A errância mantém-se não por falha, mas 
sim por vocação, na mesma medida que um estado não-conformado não cessa perante 
condição alguma. A sua inquietação é independente dos contextos em que se insere, não 
se conforma por natureza, independentemente das possibilidades que a promovam. No 
entanto, a cenografia “errante” de Anderson propõe um afastamento dos cânones 
clássicos a partir da procura de outros espaços de trabalho e de projetos afastados do 
palco teatral convencional, ao passo que a cenografia não-conformada anui inscrever-se 
nos sistemas normativos, desconstruindo as suas lógicas pela desestabilização do 
expectável.  
Para lá de uma abertura à invenção, o conceito aqui sugerido é uma emancipação 
de critérios usuais de criação, uma oportunidade para a combinação e incorporação do 
aleatório e, sobretudo, para a deslocação, o que lembra também a transarchitecture 
defendida por Derrida: 
 
A divagação sem objetivo do corpo é uma forma mais apropriada de movimento 
em (e entre) edifícios projetados no espírito da transarchitecture. O que importa 
em tal deriva é a “oportunidade para o acaso, invenção formal, transformação 
combinatória, errância […] O resultado de tal movimento aleatório é um 
deslocamento contínuo de circunstâncias fixas”. (Casey 1998: 315)536  
 
                                                 
536 No original: “Aimless divagation of the body is a more appropriate form of movement in (and 
between) buildings designed in the spirit of transarchitecture. What matters in such drifting is 
‘opportunity for chance, formal invention, combinatory transformation, wandering […] The result of such 
aleatory moving is a continual dislocation from fixed circumstances’.”  
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A deslocação contínua de formas fixas é uma condição fulcral da cenografia 
não-conformada, e conduz a “deslocação” para o interior das artes de palco, da mesma 
maneira que, ao negar uma certa predisposição para a representação, orienta a realidade 
para o espaço da cena.   
O teórico e crítico Nicolas Bourriaud declara que a arte “já não procura 
representar utopias; em vez disso, está a exercitar a construção de espaços concretos” 
(Bourriaud 2002: 46)537. A sua singularidade enquanto arte reside no facto de a “arte 
manter unidos momentos de subjetividade associados a experiências singulares, sejam 
elas as maçãs de Cézanne ou as estruturas de riscas de Buren” (ibidem: 20)538. Movida 
pela busca de alternativas a uma certa dimensão da representação, a cenografia não-
conformada – alicerçada em configurações artísticas do presente – organiza matérias 
visíveis para acompanhar as audíveis, mas estas serão conduzidas pela tomada do palco 
como processo social, uma vez que (sobretudo no Teatro) “a arte é um estado de 
encontro” (ibidem: 18)539. Bourriaud, criador do conceito “estética relacional”, uma 
teoria estética que visa definir as obras de arte cujo enquadramento teórico e prático se 
baseia na produção e no incentivo de relações humanas e dos seus contextos sociais, 
defende o seguinte:   
 
Todo o artista cujo trabalho decorre da estética relacional tem um mundo de 
formas, um conjunto de problemas e uma trajetória própria. Eles não estão 
conectados entre si por nenhum estilo, tema ou iconografia. O que eles 
compartilham é muito mais decisivo, a saber, o facto de operarem dentro de um 
mesmo horizonte prático e teórico: a esfera das relações inter-humanas. (Ibidem: 
43)540  
 
Aspirando a ser uma articulação entre um campo de pensamento e uma forma de 
fazer, a cenografia não-conformada estabelece com a estética relacional um paralelismo 
definido pela sua configuração enquanto horizonte prático e teórico. Deste modo, as 
                                                 
537 No original: “Is no longer seeking to represent utopias; rather, it is attempting to construct concrete 
spaces.”  
538 No original: “Art keeps together moments of subjectivity associated with singular experiences, be it 
Cézanne’s apples or Buren’s striped structures.”  
539 No original: “Art is a state of encounter.”  
540 No original: “Every artist whose work stems from relational aesthetics has a world of forms, a set of 
problems and a trajectory which are all his own. They are not connected together by any style, theme or 
iconography. What they do share together is much more decisive, to wit, the fact of operating within one 
and the same practical and theoretical horizon: the sphere of inter-human relations.” 
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práticas desenvolvidas no contexto da cenografia não-conformada não partilham de um 
mesmo modo temas, estilos ou iconografias, encaminhando a nomeação aqui proposta 
não para uma forma de cenografia, mas para uma forma de a pensar ou de a exercer. 
Não partilha com a estética relacional apenas a existência de um horizonte teórico, uma 
vez que a cenografia construída na subjetividade do espectador também é 
consequentemente relacional, até porque se “deixarmos de lado a questão da 
historicidade do fenómeno: a arte sempre foi relacional em graus variados” (ibidem: 
15)541.  
Definida pela instituição de um horizonte teórico e determinada por processos 
relacionais, a cenografia não-conformada recorda a dimensão da paisagem exposta por 
Adriana Serrão, que se torna muito próxima da cenografia quando diz que “é certo que 
existe pela presença do homem que a identifica e nomeia, não porém como seu criador; 
é relacional e resguarda a ligação à subjectividade de quem a habita, celebra ou cuida” 
(Serrão 2011: 34). A autora diz ainda: 
 
Há um modo de ser específico da paisagem, que é sujeito e objecto, permanência e 
movimento, mutabilidade e persistência. Material, propicia todas as sensações, sem 
deixar de ser intangível. Delimitadas pela linha do horizonte, amplas e rasgadas a 
céu aberto, as paisagens condensam como exemplares únicos uma ontologia 
complexa: a superfície sustentada na profundidade… (Serrão 2011: 34) 
 
A profundidade manifestada na paisagem e espelhada na cenografia toma o 
invisível, o mistério e a interrogação como fundamentos da complexidade da sua 
aparente superfície. O espaço da cena torna-se espaço de cogitação (sobre as matérias 
do mundo e sobre si próprio) exigindo à cenografia a manutenção de um carácter 
questionador capaz de sustentar um problema. O problema torna-se guardião do 
inexplicável que é também o lugar do novo, o lugar do outro, o lugar do avesso, 
permitindo à cenografia deslocar textos, encontrar alternativas a histórias, questionar 
personagens, descobrir novos limites para o corpo e desvendar dimensões da realidade 
em vez de tudo isto representar. O problema estabelece um grau de dificuldade essencial 
a um processo de receção rico e instigante, conjuntura da sua função artística e do seu 
estatuto relacional, porque segundo Victor Shklovsky:    
                                                 
541 No original: “Let us leave the matter of the historicity of this phenomenon on one side: art has always 




A técnica da arte é tornar os objetos “estranhos”, tornar as formas difíceis, 
aumentar a dificuldade e a duração da perceção, porque o processo de perceção é 
um fim estético em si mesmo e deve ser prolongado. A arte é uma forma de 
experimentar a condição artística de um objeto; o objeto não é importante. 
(Shklovsky 1917: 2)542 
 
Instalar o não familiar em cena é um desígnio deste modo de cenografia e, por 
conseguinte, o problema como margem para descobertas atenta conscientemente e 
estruturalmente no processo e não no objeto que o desencadeia. O problema – que em 
ordem de se manter problema não pode conter a solução – introduz, no seio de uma 
prática tendencialmente visual, a necessidade do que não se vê. Heiner Goebbels insiste 
no seguinte:     
 
O teatro não precisa de artistas com visões. Não é importante o que acontece no 
palco. Nem é importante o que mostramos no palco, mas o que escondemos – para 
permitir que o público faça as suas próprias descobertas. Criar um espaço para a 
imaginação do público, com o qual os textos são desbloqueados e as imagens são 
abertas ao olhar do público. (Goebbels 2015: 81)543  
 
A criação de imagens/espaço que deem lugar à imaginação do espectador, e que 
por isso sejam responsáveis pelo desbloqueamento de outras visões da dramaturgia, faz 
da metodologia intrínseca à cenografia não-conformada não só uma forma de renovação 
do teatral – como método operativo no seu interior – como uma potencial forma de 
renovação do contexto artístico e social através do Teatro.   
Ainda que considere que a arte é sempre um produto que origina uma 
sociabilização específica, Nicolas Bourriaud atenta que as obras de arte modeladas por 
formatos clássicos (pintura e escultura) facilmente manobráveis, vendáveis e 
participantes em ambientes domésticos – determinadas pela ascendência modernista das 
                                                 
542  No original: “The technique of art is to make objects ‘unfamiliar’, to make forms difficult, to increase 
the difficulty and length of perception because the process of perception is an aesthetic end in itself and 
must be prolonged. Art is a way of experiencing the artfulness of an object; the object is not important.”  
543 No original: “The theatre does not need artists with visions. It is not important what happens on stage. 
It is not even important what we show on stage, but rather what we hide – to enable the audience to make 
their own discoveries. To create a space for the imagination of the audience, with which the texts are 
unlocked and images are opened up to the audience’s gaze.”  
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cidades e pelo mercado capitalista da sua comercialização – são fundamentalmente 
objetos (de luxo). Identifica contudo, a partir dos anos noventa, o colapso desta 
conceção de arte em moldes mercantilistas, nos quais a arte deixou de servir a 
experiência de visualização de um conjunto de objetos – montagens visuais possíveis de 
visitar e obter – para se concentrar em produzir experiências temporais subjetivas e 
impossíveis de tomar posse. Essas experiências artísticas atuam por contraponto à 
visualização de objetos e centram-se em “encontros”, originando práticas artísticas em 
articulação, e nas quais a ligação entre a proposta e o seu observador é o fator central, 
criando assim espaços de sociabilização não só empossados pelas lógicas 
contemporâneas como vitais para a emancipação de cânones modernistas. 
Segundo o mesmo autor, a arte como interstício social é a natureza da exposição 
de arte contemporânea, no sentido em que desenha um espaço/tempo livre das 
imposições sociais, com um ritmo que contrasta com a restante vida, encorajando 
potenciais trocas inter-humanas num espaço relacional sem funcionalidades 
predefinidas. Deste modo, “a arte contemporânea está definitivamente a desenvolver um 
projeto político quando se empenha na mudança para o campo relacional 
transformando-o numa questão” (Bourriaud 2002: 17)544. Na senda desta consideração, 
Bourriaud encontra nos formatos expositivos uma possibilidade de perceção, discussão 
e articulação que os transformam em espaço relacional e, nesse sentido, político. 
Comenta em função disso que, ainda que a exposição envolva formas inertes, ela 
mantém essa natureza:   
 
A arte (práticas decorrentes da pintura e da escultura que se apresentam na forma 
de uma exposição) revela-se como particularmente adequada quando se trata de 
expressar esta civilização hands-on, porque “estreita o espaço das relações”, ao 
contrário da televisão e da literatura, que remetem cada pessoa para o seu espaço 
de consumo privado, e também ao contrário do teatro e do cinema, que reúnem 
pequenos grupos perante imagens específicas e inconfundíveis. (Ibidem: 15)545  
  
                                                 
544 No original: “Contemporary art is definitely developing a political project when it endeavours to move 
into the relational realm by turning it into an issue.”  
545 No original: “Art (practices stemming from painting and sculpture which come across in the form of 
an exhibition) turns out to be particularly suitable when it comes to expressing this hands-on civilization, 
because it tightens the space of relations, unlike TV and literature which refer each individual person to 
his or her space of private consumption, and also unlike theatre and cinema which bring small groups 
together before specific, unmistakable images.”  
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Bourriaud retira o teatro de uma prática relacional – a que é construída na 
experiência livre da subjetividade – ainda que ele seja historicamente uma arte de 
construção de encontros por excelência, delimitando um tempo e um espaço, como 
advoga o autor para a “estética relacional”. Este apartamento deve-se à consideração do 
Teatro como medium que oferece imagens evidentes, sem espaço para a divagação do 
imaginário, sem requerer a perceção do espectador para a construção de sentido. Para o 
autor, as exposições permitem uma discussão imediata no momento do seu consumo, 
uma disputa entre o que vejo e o que perceciono, entre o desenvolvimento da 
experiência e os comentários que a atravessam, entre as perspetivas do lugar e os 
diferentes objetos nele, um jogo dialético sem moral, sem verdade e produtor de 
questionamento.  
A cenografia não-conformada pode permitir ao Teatro oferecer, em vez de 
imagens inconfundíveis – que pela sua objetividade carecem de espaços de imaginação 
e de questionamento – lugares de relação como os que Bourriaud identifica nas 
exposições. A componente visual, espacial, atmosférica e material da ação pode ser o 
reduto onde o Teatro se pode tornar político (na esteira de Bourriaud). A dimensão 
política do campo cenográfico, operada por uma cenografia que não se conforma, é 
também a dimensão da sua renovação poética.    
Instigada pela utilização de uma materialidade tangível para gerar perceções, 
pelo seu carácter relacional e pela sua feição enigmática produtora de problemas, a 
renovação poética que tem sido descrita confere à cenografia que aqui delineamos o 
carácter de “superfície sustentada na profundidade”, que assim considerada (do mesmo 
modo que a paisagem) adquire uma ontologia complexa. A cenografia não-conformada 
é, ao mesmo tempo, a descrição de um “lugar cenográfico” contemporâneo; a 
configuração que emancipa um cenográfico múltiplo, atual, desafiante, instigador de 
uma continuidade futura articulada com o pensamento artístico transversal do nosso 
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